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DIE 


VORBEDINGUNGEN 


I 

Einmal  muBte  der  zu  lange  aufgesattelte  Schonheitsbetrieb,  der  sich  in  den 
Bezirken  herkommlich  professoraler  Malerei  abgenutzt  hatte,  vor  neuen  male- 
rischen  Erfahrungen  und  Erlebnissen  niederbrechen,  die  in  ererbtes  Schema 
einzuordnen  zunachst  unmoglich  erschien.  Es  bezeugte  die  vollige  Ermiidung 
des  Klassizismus,  daB  sich  seine  Anhanger  nicht  mehr  mit  dem  Bildganzen 
beschaftigten,  sondem  eine  Umgruppierung  der  Teile  innerhalb  der  fertig  ver- 
erbten  Bildanlage  suchten.  Die  Ewigkeit  stiller  GroBe  hatte  zu  lange  gelachelt, 
und  was  zumeist  von  ihr  blieb,  war  das  einfaltige  Gebaren  bequemer,  miBver- 
stehender  Philologen. 

Mit  dem  Impressionismus  riickte  Revolte  heran:  nicht  gegen  den  groBen 
Raffael,  vielmehr  gegen  die  philologischen  Nachbeter.  Man  lehnte  sich  weniger 
gegen  griechische  Vollendung  auf  als  gegen  kanonische  Ausbeutung  und  siiB- 
lichen  Unverstand.  Vom  Impressionismus  aus  beginnt  der  frohliche  Aufruhr 
gegen  das  Klassizistische. 

Natur  wurde  jetzt  als  Parole  ausgegeben ;  schon  in  den  Waldem  von  Fontaine¬ 
bleau  malte  man  gegen  die  Ubungen  der  Ecole  des  Beaux  Arts.  Wirklichkeit 
tmd  atmospharische  Lockerung  stellte  man  der  iiblichen  Bilderfabrikation 
entgegen.  Das  Heroentum  aus  moralischer  Pappe  und  die  staatlich  geschiitzten 
Zeichenformeln  wurden  auf  den  Theaterspeicher  verstaut.  Man  gab  dem  Objekt 
nach  durch  biegsam  gelockerte  Mittel,  man  umging  die  abstrakte  Zeichnung 
und  begann,  was  man  als  gegenwartige,  untheoretische,  ungeschichtliche  Natur 
erspiirte,  in  die  Flache  zu  fangen. 

In  der  Literatur  durchbricht  man  die  Konvention  des  pathetischen  Ereig- 
nisses,  man  lost  die  gipsene  Ewigkeitspose  des  Helden  in  Bewegtheit  und 
innere  Entwicklung  und  drangt  liber  die  Kulisse  des  Charakters  in  ursachliche 
Seelendeutung ;  rationalistische  Stoffhchkeit  ist  abgesetzt,  philologischer  Lyris- 
mus  wird  durch  Beobachten  erledigt ;  statt  gefrorener  Synthese  der  Charakter- 
zeichnung  gibt  man  eine  ,,begriindende“  Analyse,  gleichsam  eine  Aufreihung 
seehscher  Farbflecke.  Der  Romantiker,  der  dualistisch,  im  Gegensatz  zu  sub- 
jektiver,  objektiv  gestimmter  Dichtung,  Einbildungskraft  und  gesunden  biirger- 
lichen  Menschenverstand  sentimental  oder  geistvoll  ironisch  gegeneinander  aus- 
spielte,  wurde  vom  unpersonlichen  Beobachter  abgelost.  In  die  Philosophic 
gleiten  biologische  Dynamik  und  typische  Beziehungen  ein,  und  die  absoluten, 
so  sehr  geglaubten  Systeme  mit  dem  vorbeschlossenen  Apriorismus  der  reinen 
Vemunft  schleichen  bedenklich  ins  Hypothetische. 


9 


Wiederentdeckung  des  Lichtes!  Man  findet  eine  neue  Deutung  des  Sehens 
durch  das  Licht.  Sehen  ist  nicht  ein  fertig  Gegebenes,  vielmehr  aufschimmern- 
der  UmriB,  ein  Stuck  Korper,  eine  Tonung  —  Sehen  entsteht  im  Licht,  wird 
aus  Teilen  und  Teilchen  erregt ;  physiologische  Optik  wird  geradezu  Grundlage 
malerischer  Kunst.  Das  SwUi  wird  analytisch  auf  Ursachen  zuriickgefiihrt, 
fast  naturwissenschaftlich ;  das  Zeitmoment  erschiittert  formelhafte  Festigkeit. 
Der  platonisierenden  Asthetik  von  ewiger,  unabhangiger  Form  werden  Ein- 
drucksmoment  und  Erregung  entgegengestellt. 

Der  Bildtypen  iiberdriissig,  wollte  man  das  Sehen  selbst  greifen  und  fand 
statt  einheitlich  fester  Form  Beweglichkeiten,  Zwischenstufungen,  Schwin- 
gungen:  das  Licht.  Die  christliche  Uberschatzung  der  unkorperlichen  Linie, 
die,  vom  verganglichen  Korper  abstrahiert,  unabhangiger  erschien,  die  mit 
freierer  Sinnlichkeit  und  Verheidnischung  erst  zur  Raumliuie  und  dann  zum 
halbplastischen  ,,Modele“  gedieh,  wurde  gelost.  Vorher  war  die  Farbe  viel- 
leicht  platonisch-christhch  zum  verwerflich  Sinnlichen  herabgemindert  worden, 
um  ganzlich  in  der  kombinierten  Anekdote  des  Historienbildes  zu  ertrinken. 
Wie  bei  jeder  kiinstlerischen  Re  volte  iiberrannte  man  auch  jetzt  die  iiber- 
lieferten  Bildmittel. 

Die  statischen  Formen  und  MaBe,  die  ewige  Geltung  behaupteten,  eigneten 
sich  nicht,  das  erregt  Funktionelle  dieser  skeptischen  Zeit  auszudriicken.  Die 
stabile  Geometrie  der  Massen  wurde  aufgegeben;  jiingere  Glaubige,  denen  die 
Skepsis  der  Vater  nicht  lag,  suchten  sie  fiinfzig  Jahre  spater  dann  wieder 
hervor.  Betont  wurde  die  Lehre  vom  Licht,  und  dies  wurde  zunehmend  lehr- 
hafter  zerlegt;  denn  diese  skeptische  Zeit  glaubte  der  positiven  Wissenschaft. 
Man  miiht  sich  nun  nicht  mehr  um  Volumen  und  lineares  UmreiBen  plastischer 
Gestalt,  sondern  Lichtstarken  werden  dargestellt.  Spater  dringen  Farben- 
divisionisten  oder  Neoimpressionisten  zu  einem  lehrhaften  Aufbau  des  Lichtes 
vor.  Wie  die  Japan er  scheidet  man  die  Mechanik  der  Massen  aus;  ein  Stuck 
Natur  versucht  man  auf  ein  farbiges  Lichterlebnis  zuriickzufiihren  und  ergeht 
sich  in  teppichhaften  Flachen. 

Man  gibt,  um  alles  auf  Licht  zu  stellen,  eher  Abkiirzung  und  dichte  Ver- 
schmelzung.  Gefahr  bestand,  daB  unter  der  Gewalt  der  koloristischen  Licht- 
formel  das  Bild  verloren  ging.  Frei  von  akademischer  Form  und  Geschichte 
isolierte  man  fast  experimentell  das  Licht.  Schon  steckte  in  solcher  Ein- 
schrankung  des  Ziels  ein  Stuck  Abstraktion.  Den  Verlust  an  solidem,  um- 
fassenderem  Bildeffekt  ghch  man  durch  Technik  aus.  Statt  bewegter  Ge¬ 
stalt  stellte  man  atomistisch  optische  Bewegung  dar,  und  der  Zuschauer 
sollte  den  Mangel  an  geruhsamer  Form  durch  synthetische  Mischung  im 
Auge,  durch  eigene  Tatigkeit,  ersetzen.  Hier  beginnt  die  Einschaltung  des 
weiterbildenden  Beschauers,  die  noch  lange  nachwirkt:  denn  wachsend 
wird  nun  die  Forderung  an  den  aktiven  Beschauer  gesteigert,  bis  er  ganz 
wieder  in  Passivitat  gezwangt  wird,  bis  eine  volligere  Bildforderung  sich 
neu  erhebt. 
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In  der  klassischen  Malerei  war  die  Landschaft  eine  Art  Statist  wie  der  Chor 
in  der  Oper;  sie  verallgemeinerte  gleichsam  die  GesetzmaBigkeit,  die  besonders 
an  der  Figur  aufgezeigt  wurde.  Denn  in  dem  Menschen,  dem  Ebenbilde  Gottes, 
in  jenem  Kosmos,  der  Gott  zunachst  stand,  erschien  alles  verkorpert,  was 
Gesetz  und  MaB  hielt.  Man  ist  anthropozentrisch  gestimmt,  und  christliche 
Ablehnung  der  Natur  spricht  mit.  Erst  aus  dem  Heidentum  der  Renaissance 
entstand  die  Landschaft.  Jetzt  wurde  sie  der  friiher  so  vordringlichen  Figur 
beigeordnet.  Die  Bejahung  der  Natur,  die  Beseitigung  kompositioneUer  Uber- 
einkiinfte  ermoglichte,  daB  man  sich  in  der  Landschaft  geniigen  konnte.  Nun 
wurde  statt  vorgefaBter  Komposition  das  anregende  Motiv  gesucht.  In  der 
Zuruckfuhrung  der  Farbe  zum  Licht  bejaht  man  die  Natur;  dem  entspricht 
auch  die  beschreibende  Naturwissenschaft. 

Die  starren  Bildmomente  schmelzen  unter  dem  Licht,  das  Dauernde  wird 
gelost.  Valeur  und  Lokalfarbe  grauen  ab  unter  dem  farbig  direkten  Licht;  der 
umreiBende  Kontur  wird  durch  die  Bewegung  des  Lichts  auf gelost.  Die  falsche 
Plastik  gebundener  Korper  zerschmilzt  in  breite  und  starke  Schwingungen  der 
Farbteile.  Unter  Taines  Analyse  war  der  Mensch  ein  ,, Symptom  des  Milieus" 
geworden,  unter  der  Analyse  Monets  wird  der  Gegenstand  eine  farbige  AuBerung 
des  Lichtes,  ein  Ereignis  des  Lichtes  —  ein  Symptom. 

Entschlossene  Analytiker  entfemten  sich  von  der  realistischen  Lokalfarbe 
des  Ingres  und  der  romantisch-leidenschaftlichen  Farbbewegung  des  Delacroix. 
Wie  die  Physik  die  beziehungsreichen  Vorgange  suchte,  statt  die  festen  Korper 
selbst  zu  definieren,  so  fixierte  der  Impressionist  die  Lichtbeziehung :  nicht  die 
Lichtform  Rembrandts,  die,  in  sich  kontrastierend  und  abgegrenzt,  in  Hell 
und  Dunkel  ausgewogen  war,  sondem  die  Arbeit  des  Lichtes,  die  naturwissen- 
schaftlich,  jedenfalls  vor  allem  technisch,  zerlegt  wurde.  Ahnliches  fiihrten  die 
Dichter  durch :  sie  losten  die  rhythmischen  Ubereinkiinfte  und  schmiegten  das 
VersmaB  dem  inneren  und  auBeren  Vorgang  an.  Die  Form  brach  nieder  vor 
etwas,  das  man  im  Gegensatz  zum  Uberlieferten  nun  als  Natur  verspiirte. 

Vor  diesem  Temperament,  das  Bewegung  an  sich  raffte  und  mit  abkiirzender 
Technik  den  Moment  erfaBte,  zerfiel  zunachst  die  Form.  Die  mangelnde  To- 
talitat  sollte  durch  Analyse  des  Eindrucks  ersetzt  werden,  die  sich  im  Auge 
des  Betrachters  fast  physiologisch  verband. 

Die  Palette  war  vereinfacht  und  die  Bildflache  vom  Konventionalismus 
gereinigt.  Flache  und  Farbe  waren  nackter  hervorgeholt.  Man  begnugte  sich 
mit  einer  sensuellen  Epidermis,  die  offenkundig  des  Konstruktiven  ermangelte. 
Doch  war  die  Leinwand  von  Philologie  und  akademischem  True  blank  ge- 
saubert.  Man  konnte  wieder  einmal  von  vom  beginnen. 

Man  hatte  eine  Technik  gef unden,  eine  Analyse  des  Lichts  —  doch  eines 
fehlte:  die  Gestalt,  die  griindliche  Durchformung  des  Bildraumes.  Man  war 
einfach  in  der  Problemstellung,  die  Losung  war  raffiniert  auf  Stufung  gestellt ; 
die  Technik  verriet  trotz  instinktiver  und  urwuchsiger  Primamalerei  delikate 
Wissenschaftsnahe.  Die  Farbe  war  gerettet,  aber  das  Urmotiv  bildender  Kunst, 
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die  Raumgleichung,  war  in  der  Spezialisierung  der  Bildaufgabe  verloren- 
gegangen.  Hier  trat  der  Konflikt  zwischen  Maltechnik  und  Form,  zwischen 
einschrankendem  Moment  und  totaler  Gestaltung  heraus,  ein  Konflikt,  den 
Spatere  losen  sollten. 

In  der  impressionistischen  Revolte  wurden  die  starr  iiberlieferten  Form- 
typen  und  die  Gegenstande  erschiittert,  in  denen  jene  verhaftet  waren.  Vor- 
aussetzungslos  will  man  beobachten,  um  das  Lichtexperiment  durchzufiihren. 
Kommt  etwas  anderes  zustande  als  das  gewohnte  Bild,  so  muB  der  Betrachter 
die  notierte  Erfahrung  optisch  zusammenfassen.  Was  dem  impressionistischen 
Eindruck  an  Geschlossenheit  mangelt,  hat  der  gleichsam  mitbildende  Be¬ 
trachter  als  Reiz  aufzufangen,  um  sich  mit  schnellwirkenden  dekorativen 
Antrieben  zu  begniigen. 

Die  Gestaltung  des  statisch  Verharrenden  aber  eignete  sich  kaum,  dem 
gleitendFunktionellen  dieser  Zeitgesinnung,  ihrerSkepsis  gegen  das  platonisch 
Feste,  gerecht  zu  werden.  Gegeniiber  der  nur  festgelegten  starren  Akademie 
betonte  man  das  biologisch  Bewegfere,  das  Dynamische  und  somit  fur  diese 
Zeit  Wahrere:  das  Licht.  Die  naturwissenschaftliche  Gesinnung  der  Zeit 
lockt  nach  der  ersten  Erregung  zu  einer  fast  wissenschaftlichen  Optik.  tjber- 
zeugt  bejahte  der  Impressionismus  die  Wirklichkeit,  doch  in  gleichem  MaB  — 
ewiges  Paradox  —  verengte  und  erschiitterte  er  sie  durch  Einseitigkeit.  In 
jeder  Revolte  steckt  eben  zunachst  Destruktives :  Kritik  und  Auflosung. 

Die  werdende  Sensation  wurde  iiber  das  systematisch  Fertige  gestellt,  man 
sprach  sich  in  der  Primamalerei,  vermittels  einer  sehr  sensiblen  Technik  aus. 
Tempo  und  zeitliches  Bewegen  galten  im  Gegensatz  zur  vorgefaBten  Totalitat, 
zu  dem  Ewigkeitstruc  des  alten  Bildes.  Die  Mechanik  wird  durch  das  Dyna¬ 
mische  abgelost,  die  Struktur  durch  den  ProzeB,  die  Sensation.  Das  Licht,  dies 
gleitende  Rascheste,  wird  als  Trager  dieser  Sensation  dargestellt,  nicht  wie  es, 
am  Saum  der  Gegenstande  nebenschaukelnd,  virtuose  Zutat  oder  schmiicken- 
der  Behang  ist,  sondem  wie  es  sich  bildet  und  Gegenstande  als  seine  Schopfung 
hervorzaubert.  Natur  wird  nicht  mehr  als  das  Bestandige  dargestellt,  sondem 
als  schwankendes  Sichereignen  aus  kleinsten  Lichtteilen  erwoben.  Nun  war 
die  Landschaft,  diese  friihere  Staffage,  da  aus  ihr  das  Licht  strahlte,  iiber  die 
kanonisierte  Figur  hinaus  Hauptmotiv,  das  heiBt:  Erreger  eines  malerischen 
Prozesses,  geworden,  der  jenseits  vom  alten  Kalkiil  spielte. 

Die  arbeitende  Hand  des  Malers  war  neu  gefunden;  eine  aktuelle  Technik. 
Sie  sollte  dem  Kiinstler  dienen,  sich  aus  der  philologischen  Malerei  heraus- 
zuretten. 

Aus  Naturwissenschaft  und  Philosophic  war  immer  mehr  das  substanzhaft 
Stabile  ausgeschieden  worden.  An  Stelle  des  Seins  setzte  man  ein  Werden, 
an  Stelle  der  gegebenen  Ideen,  die  logisch  zwingend  miteinander  agieren,  setzte 
man  ein  seelisches  Tun  oder  Geschehen.  Das  Bleibende,  Metaphysische  ward 
durch  das  immer  starker  herrschende  Zeitmoment  gelost.  So  wurde  die  iiber- 
lieferte  Gestalt  immer  heftiger  erschiittert.  Der  Mensch  spiirte  sich  selbst  nicht 
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mehr  als  den  ewigen,  sondern  als  einen  sich  verandernden  Komplex,  der  Reize 
empfangt,  umarbeitet  und  weitergibt.  Begriff  und  Seele  hatten  sich  zu  Funk- 
tionen  gelockert,  und  was  Gesetz  war,  ist  nun  Arbeitshypo these.  Das  Formale 
der  Wissenschaft  besitzt  nur  noch  asthetischen  oder  entwicklerischen  Wert. 

So  verging  auch  die  klassische  Struktur  des  Bildes,  vergingen  seine  Plane, 
der  Kalkiil  der  Feme;  die  ewigen  MaBe  verflogen  im  impressionistischen  Mo¬ 
ment  und  in  der  atomistischen  Technik.  Gerade  das  unstabil  Gleitende  und  die 
Intensitat  des  Augenblicks  wurden  geschatzt. 

Die  gelosten  Gegenstande  des  Malers  erhalten  eine  neue,  und  zwar  flieBende 
Einheit,  die  flimmernd  iiber  der  Leinwand  zittert:  das  Licht. 

Das  Lichtmedium  eilt  demokratisch  iiber  die  ganze  Flache,  die  dank  dem 
Luminarismus  eine  neue  Deutung  gewinnt.  Sie  ist  nicht  mehr  dramatisch  ge- 
teilt ;  auf  ihr  spielen  keine  geometrischen  Rhythmen  —  iiberall  flaniert  Licht. 
Die  ersten  Betrachter  impressionistischer  Bilder  spiirten  richtig,  daB  hier  die 
alte  Ordnung  von  Zeichnung,  Modellierung  und  gegenstandlicher  Farbe  —  also 
was  konventionell  den  Gegenstand  ausmacht  —  erschiittert  wurde,  und  der 
in  seinem  Objekt-  und  Besitzsinn  beleidigte  Burger  protestierte  gegen  solchen 
Nihilismus  der  Kunst.  Diese  Bilder  sollten  ihre  Kraft  nicht  aus  der  iiblichen 
Ordnung  der  Gegenstande  gewinnen,  man  verzichtete  auf  Modellierung  und 
Tiefe  und  schuf  aus  farbigem  Lichtereignis  ein  dekoratives  Bild  —  wobei  man 
die  Dramatik  des  Bildentstehens  hoher  wertete  als  nachahmerische  Tiefen- 
darstellung.  Die  Impressionisten  waren  keine  Realisten :  sie  waren  wohlNatura- 
listen  —  soweit  sie  den  physiologisch-optischen  Empfindungen  folgten.  In  der 
Behandlung  des  Gegenstandlichen  waren  die  franzosischen  Impressionisten 
ebenso  folgerichtige  Artisten  wieMallarme  oder  Flaubert.  Literarisch  darf  man 
vor  allem  den  Epiker  entgegenstellen,  der  seinen  Menschen  den  pathetischen 
Akzent  nahm  und  sie  als  kompositorische  Mittel  benutzte,  um  einen  dekla- 
mierten  Sprachverlauf  zu  bauen ;  Flaubert  gruppierte  seine  Menschen  indiffe¬ 
rent,  fast  nihilistisch.  Eine  ahnliche  Gleichgiiltigkeit  bezeigten  die  Impressio¬ 
nisten  dem  Gegenstandlichen  gegeniiber ;  sie  behandeln  Menschen  wie  Stilleben 
auf  das  Dekorative  hin;  das  einzig  Bewegte  ist  nicht  der  Mensch,  sondern 
der  lichthaltige  FarbprozeB.  Mit  diesem  gleichsam  artistischen  Nihilismus  gegen- 
uber  den  Gegenstanden  wurde  der  Weg  fur  formale  Versuche  geoffnet. 

Literarisch  entspricht  dem  Weglassen  der  zeichnerischen  Akzente  das 
„Poeme  en  Prose",  dieses  Spaterzeugnis  endender  Romantik.  Das  Gefiige  von 
Vers,  Zasur  und  zusammenfassender  Strophe  wurde  der  seelischen  Stimmung 
geopfert.  Man  gab  das  dichtende  Schaffen  selbst,  zeigte  den  Rhythmus  des 
Entstehens.  Der  Technik  der  impressionistischen  Malerei  entsprach  die  Folge 
bildhafter  Analogien. 

Nun  glaubte  man  wieder  einmal,  der  Natur  nahergekommen  zu  sein.  Soweit 
dies  einen  Sinn  hat,  besagt  es,  daB  man  eine  Methode  des  malerischen  Ein- 
drucks  gef unden  hat,  die  eigenem  Temperament  und  zeitgemaBer  Gestimmt- 
heit  entspricht. 
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Wie  die  Maler  Natur  fast  experimented  als  fliichtiges  Phanomen,  als  Vor- 
gang,  analysierten,  so  hatte  man  die  Morphologie  zur  Biologie  gebildet.  Die 
gesamte  Wissenschaft  loste  ihre  Gegenstande  aus  starren  Dingen  zu  Funktions- 
beziehungen;  vor  allem  geschah  dies  in  der  Psychologie. 

So  faBten  die  Impressionisten  den  Zuschauer  als  den  Reizempfanger,  in 
dem  der  wichtige  ProzeB  des  Bildzusammenschlusses  vollzogen  wird.  Wie  der 
Maler  mit  biegsamer  Sensibilitat  aus  einzelnen  Farbenreizen  (Touches)  sein 
Bild  zusammenfiigt,  so  verarbeitet  der  Betrachter  die  atomistischen  Farb- 
anregungen  des  impressionistischen  Bildes,  wahrend  der  Betrachter  der  klas- 
sischen  Bildwerke  durch  die  fertigere  und  ihn  beherrschende  Bildgestaltung 
geordnet  und  zusammengefaBt  wird.  Der  Betrachter  des  impressionistischen 
Bildes  iibernimmt  produktiv  das  schone  Stuck  Malerei,  dessen  optische  ProzeB- 
haftigkeit  weitergefiihrt  wird.  GewiB  schlieBen  sich  die  Malteile  des  impressio- 
nistischen  Bildes  dekorativ  entsprechend  zusammen  —  doch  eine  Fortfiihrung 
des  Reizverbindens  ist  vom  Zuschauer  aus  notwendig,  allein  schon,  da  das 
Motiv  gegenstandlich  irgendwie  fragmentarisch  belassen  wurde.  In  diesem 
flieBenden  Obertragen  des  Optischen,  dem  Bewahren  funktioneller  Empfindung, 
liegen  Kraft  und  Grenze  des  Impressionismus.  Hier  riihrt  seine  Frische  her, 
doch  auch  der  Mangel  an  Aufbau  und  zwingender  Endgiiltigkeit.  Die  Malerei 
hatte  sich  in  ihren  Aufgaben  nicht  weniger  als  die  Wissenschaft  spezialisiert ; 
das  vorlaufig  Stiickhafte  einer  zu  j ungen  Erfahrung  haftet  ihr  an.  Galt  in  der 
klassischen  Malerei  die  Erfahrung  als  vorlaufige  Skizze,  fast  als  etwas  durchaus 
Unzulangliches,  so  gewann  sie  nun  einen  neuen  Sinn,  da  in  ihr  das  Funktio- 
nelle,  dies  junge  Gut,  zunachst  kraftig  und  unmittelbar  enthalten  schien.  Mit 
der  Metaphysik  war  zunachst  die  „ewige  Form"  diskreditiert  —  bis  diese 
wieder  in  anderer  bildnerischer  Konstruktion  versucht  wird. 

Dem  klassischen  Betrachter  werden  fertige  Formen  dargeboten,  die  er  an- 
nimmt  oder  verwirft.  Zu  der  Arbeit  des  Sehens  tritt  nur  eine  Art  verstandes- 
maBiger  Auseinandersetzung  hinzu.  Die  Form  wird  raumlich  komplett  geboten. 

Das  impressionistische  Bild  fixiert  die  farbige  Erregung ;  Grenzen  sind  das 
Dekora tive  und  der  Geschmack.  Es  enthalt  bereits  eine  gegenstandfeindliche 
Abstraktion ;  denn  es  ist  eine  —  zwar  nur  sensuelle  —  Abstraktion,  wenn  von 
den  Dingen  allein  das  far  big  Funktionelle  abgelost  wird  und  die  Grundeigen- 
schaften  raumlichen  Lebens  ausgeschaltet  werden.  Diese  neue  Kunst  war  eben, 
wie  jede  Kunst,  eine  neue  Willkiir. 

Ich  verweise  nachdriicklich  auf  das  Funktionelle  und  gleichzeitig  Abstrakte 
des  impressionistischen  Sehens,  da  in  ihr  bereits  bestimmende  Momente  heu- 
tigen  Bildens  enthalten  sind.  Man  deutete  spater  dies  Funktionelle  um,  indem 
man  den  abstrahierten  impressionistischen  Moment  zu  einer  umfassenderen, 
auch  konstruktiveren  Folge  von  Bewegung  vervielfaltigte  und  die  aufeinander- 
folgenden  Gegenstandszeichen  formal  zu  etwas,  was  ich  Erinnerungsdimen- 
sionen  nennen  mochte,  weitete  und  festigte.  Nun  konnte  man  die  raumlichen 
entscheidenden  Gegenstandszeichen  umgreifend  und  doch  flachig  gestalten. 
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Corot  und  Courbet  hatten  die  Farbe  ungeheuer  elastisch  gemacht  und  ge- 
dehnt,  so  daB  sie  der  differenziertesten  Sensation  dienen  konnte.  Sie  hatten 
die  Farbe  gelockert,  und  durch  diese  Leistung  wurde  die  subjektive  Malerei 
ermoglicht:  denn  nun  war  die  Farbe  dermaBen  gelost,  daB  neues  Empfinden 
aussprechbar  und  jegliche  Formfrage  farbig  zu  erfiillen  war.  Die  impressio- 
nistische  Analyse  des  Lichts  bedeutet  nur  ein  weiteres  Vordringen  in  solcher 
Richtung  —  eine  noch  unmittelbarere  Auflockerung  der  Bildteile  in  beweghche 
Reize.  Hieraus  folgten  allerdings  Spezialisierung  der  Bildeinheit  und  Verengung 
der  Gestaltungsaufgabe. 

Man  hatte  impressionistisch  Natur  zum  AnlaB  gesetzt,  und  die  klassische 
Doktrin,  die  Resignation  in  das  geschichtlich  Gegebene,  war  zerghtten. 

Die  Lichtkraft  der  Korper  gait  und  nicht  ihre  gegenstandliche  Stabilitat. 
Die  artistisch  einseitige  Sensation  wird  zunachst  dem  Gesamtkorper  entgegen- 
gestellt,  man  wagte  entschlossene  Abkiirzung.  Eine  dauerhafte  Synthese  ver- 
suchten  erst  wieder  die  Erben. 

Allerdings  gab  man  „nur“  Epidermis;  hierdurch  wurde  jedoch  eine  Flachen- 
technik  vorbereitet,  die  sich  dem  akademischen  Klassizismus  entzog.  In  solchem 
Vorgehen  ist  artistischer  Nihilismus  gegeniiber  den  Gegenstanden  vergraben; 
nur  das  optische  Erfinden  spricht,  eine  technische  Artistik,  wodurch  das  Kunst- 
schaffen  heute  in  vielem  fast  mit  Isolierung  identisch  wurde. 

Mallarme,  der  zu  zaghaft  mit  dem  Impressionismus  verbunden  wird,  gibt  die 
Reize  der  aufgeteilten  Wortbilder.  Dieser  Dichter  schaltet  das  gegenstandlich 
Komplexe  aus  zugunsten  des  Zusammenklangs  der  Bilder,  die  sich  dem  Leser 
zu  selbstandiger  Gesamtfolge  verweben.  Rational  einander  fremde  Zeichen 
werden  imaginativ  genahert,  und  natiirhch  differenzierte  Funktionen  werden 
im  Gedicht  halluzinativ  verschmolzen.  Das  sentimental  Stoffhche  wird  durch 
die  dichte  Folge  freier  Analogien  weggeschwemmt.  Das  Bild  ist  Werkzeug, 
das  organisch  Beschreibende  oder  Feststellende  zu  vermeiden  zugunsten  der 
visionaren  Erregung. 

Das  Unzulangliche  und  Beschrankte  jeghchen  Artistentums  beweist  sich  an 
den  Malern  und  Literaten  in  gleicher  Art  —  beide  gelangten  trotz  aller  Ver- 
suche  nicht  zur  groBen  Komposition,  die  mehr  als  eine  Technik,  dies  selbst- 
verstandliche  Mittel,  fordert. 

Der  Impressionismus  ist  ein  Beispiel  neuer  Willkiir  und  heutigen  Spezialisten- 
tums.  Wichtig  ist  die  Abkiirzung,  die  eine  Form  ersetzen  soil  und  trotz  allem 
kaum  iiber  eine  Technik  hinausgelangt.  Mit  Recht  sagte  man  damals:  man 
male,  um  zu  malen,  und  die  Technik  geniige  sich  selber.  Man  hatte  vielleicht 
iiber  dem  Bezaubertsein  durch  das  neue  Konnen  vergessen,  daB  man  malt, 
um  zu  gestalten.  Mit  dieser  artistisch en  Spezialisierung  konnte  jedoch  vollige 
Gestaltung  kaum  bewaltigt  werden.  Man  hatte  eine  Flachentechnik  gefunden  — 
und  dies  war  wichtig  genug  — ,  jedoch  keine  Raumiibersetzung. 

Der  Impressionismus  eroffnet  mit  seinen  technischen  Funden  trotz  allem  Be- 
schreibenden  die  Moglichkeit  zu  einer  subjektiven  Malerei.  Schnell  verzeichnet 
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man  die  dekorativen  Hinweise,  um  den  Seelenzustand  festzuhalten,  der  aus 
der  Handschrift  und  deren  Tempo  spricht.  Das  Drama  der  Komposition 
war  in  ein  Drama  der  Handschrift  und  der  Farbteile  sublimiert  worden,  und 
durch  diese  technische  Begrenzung  erhalten  die  Motive  der  Impressionisten 
immer  etwas  von  schoner  Dekoration :  gleichgiiltig,  ob  Mensch,  Landschaft  oder 
Stilleben.  Der  Kampf  mit  dem  dreidimensionalen  Objekt  —  dies  Lebendigste,  in 
dem  der  Dualismus  zwischen  Bild  und  Gegenstandsvorstellung  durchgefochten 
wird  —  das  fehlt  diesen  Bildem.  Doch  von  ungemeiner  Bedeutung  bleibt,  wie 
diese  Meister  das  stofflich  Dramatische  in  ein  technisches  Drama  umbildeten, 
so  dab  hier  etwa  eine  Epoche  des  technisch  Formalen  einsetzt. 

Diese  technische  Gestimmtheit  bekundet  sich  darin,  daB  das  Motiv  ohne 
Pathos  lediglich  Vorwand  zur  Malerei  ist;  man  ist  von  sentimentaler  oder 
ideologischer  Einschatzung  des  Stoffes  entfemt,  jedoch  auch  gleichermaBen 
von  volliger  Gestaltung.  Der  Stoff  im  naturalistischen  Sinne  wird  gegeben,  soweit 
er  technisch  anpaBbar  ist ;  man  untersucht  auf  Licht  und  Farbengehalt.  So  ent- 
steht  die  impressionistische  Abkiirzung,  die  zwischen  Naturahsmus  und  Gestal¬ 
tung  steht,  woraus  falscherweise  der  Vorwurf  der  Skizzenhaftigkeit  impressio- 
nistischer  Bilder  hergeleitet  wurde.  Der  Impressionismus  gewann  dann  durch 
Renoir  und  Cezanne  festere  Gestalt.  Diese  Meister  verfestigen  das  neue  Mittel  und 
verdrangen  durch  formales  Bereichern  und  Verdichten  die  Abkiirzung.  Gerade 
die  spateren  Arbeiten  der  impressionistischen  Maler  bezeugen,  daB  der  Impres¬ 
sionismus  wenig  mit  dem  Naturahsmus  gemein  hat,  sondem  eine  neue  Technik 
und  die  Mittel  zu  bildmaBiger,  abstrakt  flachenhafter  Gestaltung  enthielt. 


II 

Von  den  impressionistischen  Meistern  selber,  von  Renoir  und  Cezanne,  wurde 
die  Reaktion  eingeleitet,  damit  man  aus  der  Analyse  zu  volhgerer  Form  zu- 
riickfinde.  Hierbei  wurden  hier  und  da  historische  Hilfen  benutzt :  leidenschaft- 
lich  wuchtendes  Barock,  Hellenismus  und  Fragonard. 

Man  war  bestrebt,  die  Festigkeit  des  Bildes  zuruckzugewinnen  und  die  neue 
Technik  auf  stabile  Raumgestaltung  anzuwenden,  wobei  die  impressionistische 
Licht-  und  Farberfahrung  beibehalten  wurde.  Im  friihen  Impressionismus, 
besonders  bei  Monet  und  Manet,  war  ein  Konflikt  zwischen  Technik  und  Ge¬ 
stalt  oder  —  allgemeiner  —  zwischen  Technik  und  Raum  entstanden.  Eine 
abstrakte  Technik  wurde  benutzt,  die  kaum  gestalteten  Raum  gewahrte  und 
auf  Abbreviaturen  verwiesen  war.  Der  Raum  war  der  empfindsamen  Impres¬ 
sion,  die  Gestaltung  einer  technischen  Einseitigkeit  geopfert  worden. 

Renoir  und  Cezanne  —  daneben,  sehr  kultiviert,  doch  weniger  kraftig,  Degas 
—  suchten  die  neue  Technik  einer  reicheren,  stabileren  Gestaltung  unterzu- 
ordnen.  Ingres  lieh  dem  Degas  Halt  im  Kontur;  trotz  alien  Esprits,  aller  geist- 
vollen  Bewegungsmotive  ist  Degas  der  Akademiker.  Unmittelbare  Sinnlichkeit 
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nahert  Renoir  hellenistischer  Kunst  und  Fragonard.  Ein  rassenmaBig  instink- 
tiver  Historismus  erschwerte  das  Verstandnis  dieses  Meisters.  Renoir  paBt  den 
Farbenreiz  dem  Organismus  der  Figur  und  den  Richtungsmomenten  seiner 
Bilder  an.  Er  ordnet  den  Farbenreiz  dem  kompositioneUen  Rhythmus  unter. 
Allerdings  riickt  er  die  Figuren  in  einen  impressionistischen,  technisch  verein- 
fachten  Hintergrund,  der  flachig  in  dunstigem  Schmelz  und  unentschiedener 
Farbigkeit  wogt.  Manchmal  ist  bei  Renoir  etwa  eine  Altertiimelei  des  formalen 
Klischees  festzustellen,  man  zaubert  Bruchstiicke  eines  friiheren  Stils  in  eine 
neue  Technik. 

Cezanne  wurde  von  den  Jungen  vielleicht  zu  entschieden  von  der  impressio¬ 
nistischen  Gruppe  abgetrennt,  da  man  ihn  allzusehr  an  der  aktuellen  Wirkung 
bemaB  und  spatere  Methoden  zu  einseitig  in  ihn  hineinsah,  wobei  man  Voraus- 
setzung  undFolge  fast  gleichstellte.  Vielleicht  definiertedie  spatere  Generation 
aus  einem  Bediirfnis  nach  Gegensatz  den  Impressionisms  allzu  eng;  man  hat 
Cezanne  zum  Feldgeschrei  erhoben.  Cezanne  suchte  die  Mittel  der  Impressio- 
nisten  zu  einem  geordneten  stabileren  Bild  zu  sammeln,  das  heiBt :  die  gefundene 
Technik  einer  erweiterten  Anschauung  unterzuordnen.  Renoir,  der  Gliickliche, 
fiigte  das  neue  Mittel  der  Gestaltiiberlieferung  des  Rokoko  und  Hellenismus 
ein,  man  spurt,  wie  in  seinen  Arbeiten  das  alte  Gestalterbe  erwacht. 

Beim  friihen  Cezanne  uberrascht  ein  erregtes  Barock;  eine  Manier,  die  reiner 
Flachendarstellung  erheblich  widerspricht.  Hier  spricht  ein  ungefuges  Be- 
durfnis  nach  Raum,  das  sich  zunachst  im  Skulpturalen,  also  im  Gegensatz 
zur  Flachentechnik,  auBert.  Die  kontrastierenden  Korper  werden  zusammen- 
gefaBt,  doch  die  Hintergriinde  schwimmen  unbewaltigt.  Man  mag  hier  die 
beginnende  Synthese  behaupten,  doch  fallt  eine  gewisse  Unzulanglichkeit  der 
Komposition  auf. 

In  diesen  friihen  Bildem  steckt  eine  primitive  Erregung,  die  auf  zusammen- 
fassende  Ordnung  geht.  Ungeschlacht  erscheinen  diese  Bilder.  Cezanne  suchte 
eine  Ordnung,  doch  keiner  loste  die  Gegenstande  dann  dermaBen  wie  er.  Ein 
Dualismus,  wie  ihn  leidenschaftlich  bewuBte  Maler  erleben,  die  uber  die  Spe- 
ziahsierung,  die  heute  fast  jedes  Bild  aufweist,  durchaus  hinauswollen.  Cezanne 
versucht  die  Gegensatze  des  Darstellens  und  will  sie  zur  groBen  Figur  zwingen. 
Ihm  schwebt  das  groBe,  das  totale  Bild  vor,  dargestellt  in  den  neuen  impres¬ 
sionistischen  Mitteln.  Ihm  gelingt  die  Losung  nicht  —  er  war  nicht  Kompo- 
sitionsgenie  wie  Seurat,  vor  dessen  Erfindung  die  besondere  Technik  fast 
gleichgiiltig  erscheint. 

Cezanne  wirkt  trotz  solcher  Absicht  in  den  Figurenbildem  fragmentarischer 
als  Renoir,  weil  er  vor  keiner  Erbschaft  resignierte.  Er  war  Formalist  mit 
impressionistischen  Mitteln  und  damit  den  umgekehrten  Weg  gewiesen  wie 
die  Alten.  Man  darf  sagen :  Cezanne  vermochte  die  Impression  wie  keiner  seiner 
Kameraden  an  ihrem  atmenden  Ursprung  zu  bezaubem,  und  solch  ahnende 
Sensibilitat  muBte  Form  suchen,  wollte  sie  nicht  verpuffen;  vielleicht  zwang 
gerade  jene  zur  Logik,  zur  Vereinheitlichung  der  erfahrenen  Eindriicke,  wollte 
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man  nicht  bersten.  Es  gibt  einen  Grad  hochgesteigerter  Sensibilitat,  der  ganz- 
lich  naturfern  ist,  wo  man  nur  noch  das  Farbige  notiert.  Welche  Befreiung  vom 
Gegenstand  in  Cezannes  Aquarellen,  die  als  Notizen  oder  schweifende  Studien 
fur  eine  Reinigung  der  Anschauung  gelten  sollen.  Cezanne  ist  hier  mehr  Im¬ 
pressionist  als  alle  und  darum  vielleicht  abstrakter.  Immer  zeigt  er,  was  die 
Kultur  der  anderen  verbarg:  die  primitive  Haltung  des  Impressionismus ;  jede 
Sentimentalitat  oder  Gegenstandsreflexion  war  ausgeschaltet.  In  Cezannes 
Aquarellen  bleibt  nur  der  Hauch  des  Sichtbaren ;  die  letzten  farbigen  Elemente, 
die  ein  ungemein  reizbarer  Fanatiker  jagt  und  fangt.  Welche  Abstraktion  be- 
deuten  diese  Studien,  gemessen  an  tektonischer  Gestaltung!  Von  hier  geht  es 
gleicherweise  zu  den  gelosten  wie  zu  den  tektonischen  Bildem,  die  aus  farbiger 
Abstraktion  gefiigt  werden.  Man  kann  den  Eindruck,  kann  die  Sensation  in 
atmende  Farbflachen  losen  oder  auch  Erregung  bis  zur  Tektonik  zwingen.  Von 
solchem  auBersten  Gegensatz  drang  Cezanne  zum  Bildnis.  Eine  nackte  Sen¬ 
sation,  ein  Erbeben  und  ein  Primitives  wurden  in  Bildnisse  gefangen,  eine 
Primitivitat,  die  spater  eingeengter  und  zugleich  akademischer  bei  Derain 
hervortritt.  Seurat  drang  wohl  zur  Komposition,  doch  seine  Sensibilitat  war 
weniger  gewagt,  kiihler  und  beschrankt,  seine  Komposition  wurde  durch  aktuell 
thematische  Motive  erleichtert. 

Cezanne  mied  jede  Aktualitat.  Man  hat  ihn  mit  Marees  verglichen ;  doch  dessen 
Vornehmheit  darf  uns  nicht  fiber  das  Philologische  der  Leistung  triigen.  Maries 
bleibt  im  Gegensatz  zu  den  Impressionisten  in  den  Bezirken  herkommlicher 
klassischer  Bildung.  Die  Einfachheit  Marees’  wirkt  etwas  wie  Verarmen  durch 
diirre  Bildung;  allzu  nahe,  allzu  deutlich  winken  die  verehrten  Vorbilder.  Ein 
Neues  hat  Marees  dem  Klassizismus  kaum  beigefiigt ;  er  scheiterte  an  der  GroBe 
der  Alten  und  einem  Traum  von  Vollendung,  die  von  anderen  in  wcit  reicherer 
Geistigkeit,  in  gemaBer  und  bedeutender  Umwelt  schon  erreicht  worden  war. 

Cezanne  geht  nicht  von  einem  ganzen  oder  geschlossen  gegenstandlichen 
Korper  aus,  sondem  von  Farbteilen  und  deren  Modulation.  Er  beginnt  mit 
Farbatomen,  die  er  stuft.  Diese  Farbkorperchen  werden  um  Zentralpunkte 
gelagert.  Von  diesen  impressionistischen  Atomen  strebt  Cezanne  zum  Bildnis 
in  einem  neuklassischen  Sinn.  Cezanne  steht  diametral  zu  den  alten  Meistern ; 
er  hat  keine  Gesamtschau  zur  Verfiigung,  die  zu  individualisieren,  zu  verein- 
zeln  ist  und  ihm  durch  geistige  Umwelt  und  Oberlieferung  als  Voraussetzung 
geboten  wurde.  Cezanne  geht  vom  Farbteil  zum  Ganzen,  von  der  Sensation 
zur  Struktur,  wahrend  ehedem  die  farbige  Empfindung  als  letztes  in  das  Bild- 
gebaude  eingeordnet  wurde.  Er  ist  im  Notieren  der  Sensation  groB,  wahrend 
das  Ganze,  die  Komposition  der  Figurenbilder,  selten  hinreichend  verdichtet 
erscheint.  Gemessen  an  der  feinen  Impression  erscheint  das  Ergebnis  primitiv. 
Vergleicht  man  seine  Arbeiten  mit  klassischen  Gestaltungen,  so  wanken  sie; 
wirken  etwa  verzweifelt  probiert,  wie  von  einem,  der  nicht  mehr  das  Hand- 
werk  oder  ein  ungeeignetes  Handwerk  besaB.  Das  Strukturergebnis  ist  farbig 
verfeinert,  doch  tektonisch  primitiv.  Um  diese  fiigsamen  allgemeinen  Farb- 
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korper  zu  Gestalten  zu  zwingen,  bedarf  man  trennender  Plane,  Richtungs- 
komponenten,  sonst  verfliegt  die  Sensation  in  allgemeiner  Empfindung.  Die 
Alten  waren  von  der  fertigen  Gestalt  ausgegangen,  die  immer  mehr  bereichert 
wurde.  Cezanne  geht  von  hochgesteigerten  Sensationen  aus,  die,  um  Halt  zu 
geben,  auf  einfachste  Korper  bezogen  werden.  Das  Klassische  war  hier  ge- 
storben,  um  gleich  Lazarus  aufzuwachen,  nachdem  er  Tod  und  Umkehr  erlitten. 
Der  Weg  zur  Form  war  umgestiilpt.  Bei  Cezanne  war  die  Farbe  zur  Voraus- 
setzung  erhoben,  woraus  das  friiher  Primare,  die  tektonische  Gestalt,  nun  ab- 
geleitet  wird.  Eine  Eroberung,  wie  sie  ahnlich  sich  in  der  Philosophie  bildete, 
da  man  zuerst  den  Willen,  dann  die  Empfindung  zum  entscheidenden  Element, 
zum  Ursprung,  auszeichnete  —  an  Stelle  bestimmter,  transzendentaler  Ver- 
nunft.  Ich  betone:  in  diesem  so  schwer  fafilichen  Farbteil,  eben  der  Sensations- 
spur  und  deren  Aufbau,  liegt  das  Abstrakte  Cezannes  —  nicht  in  dem  auBeren 
Kompositionsschema,  das  leichter  faBbar  ist.  Von  Cezanne  geht  so  der  auto- 
nome  Kolorismus  aus,  sobald  man  ihn  bei  der  Sensation,  dem  Ursprung,  faBt; 
bei  Cezanne  beginnt  der  Kampf  um  eine  Raumstruktur,  sobald  man  ihn  beim 
Ergebnis  faBt.  Matisse  allerdings  versuchte  aus  dem  Nuancenreichtum  Cezannes 
etwas  wie  den  koloristischen  Generalnenner  zu  gewinnen,  er  geht  summarischer 
auf  Vergegenstandlichung,  wahrend  die  andere  Gruppe  von  einer  Raumansicht 
ausgeht,  die  zu  Gegenstanden  individuahsiert  wird  —  soweit  es  die  primitive 
Flache  der  Impressionisten  verstattet.  So  gelangt  man  von  der  Impression  zur 
Anschauung.  Die  tektonische  Anschauung  war  durch  eine  uberreiche  Sensation 
erzwungen  worden;  die  moduherenden  Impressionen  forderten  eine  Logik, 
wollte  man  nicht  zerwanken. 

Nun  gelangt  man  vom  artistischen  Impressionismus  zum  formalen  Realismus, 
das  heiBt :  man  geht  von  einer  Anschauung  aus,  die  die  Grundeigenschaften 
vorgestellter  Korper  enthalt. 

Cezanne  will  die  Sensation  zu  durchaus  stabiler  Form  treiben.  Seine  Farb- 
teile  und  Kontraste  sind  so  fein,  farbig  dermaBen  abgehoben,  daB  sie  in  gegen- 
schimmemder  Benihrung  Kontur  erzeugen  —  das  Zeichnen  kommt  dort  vom 
Malen  — ,  als  letztes  Ergebnis  feinster  triebhafter  Teile;  die  Impression  ist 
farbig  in  ihren  Teilen  prazisiert,  die  Gegensatze  sind  dermaBen  nuanciert, 
daB  dank  farbiger  Stufung  Abgrenzung  und  Gestalt  entstehen.  Die  Farbe 
verraumlicht  sich  kraft  ihrer  Kontraste,  und  die  Richtungsgegensatze  ergeben 
sich  aus  Farb-  und  Lichtverlauf. 

Cezanne  war  von  einem  Minimum  gegenstandlicher  Eigenschaften  aus¬ 
gegangen  ;  Artist  wie  seine  Kameraden.  Die  Alten  hatten  ein  Maximum  gegen¬ 
standlicher  Fulle  erstrebt.  In  diesem  Maximum,  ob  es  nun  mit  perspektivischer 
Raumeroberung  oder  dramatischem  Gestalten  und  Bewegungsreichtum  erzielt 
wurde,  liegt  ihre  Wirkung.  Sie  begannen  beim  ewig  Komplexen,  Cezanne  beim 
abstrakten  Farbteil.  Ziel  ist  in  beiden  Fallen  auBerste  Fulle.  Cezanne  nannte 
dies  Verfahren  „r£aliser“.  Die  Alten  waren  von  der  rhythmischen  Gesamtheit 
des  nachahmenswerten  Ebenbildes  Gottes  ausgegangen,  dessen  GesetzmaBigkeit 
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in  der  Harmonie  der  gottgeschaffenen  Welt  begriindet  war.  Cezanne  arbei- 
tete  experimentell  mit  abstrakten,  lichtfarbigen  Teilchen,  die,  nach  Gegen- 
satz  und  Modulation  geordnet,  eine  gleich  feste  Figur  ergeben  sollten;  impres- 
sionistische  Technik  und  klassische  Gestalt  sollten  sich  decken.  Reaktionare 
sehen  das  impressionistische  Motiv,  Gegenwartsfanatiker  das  Konstruktive. 
Mit  beiden  Einseitigkeiten  verkiirzt  man  Cezanne  um  sein  Ganzes  und  Per- 
sonliches.  Der  Impressionismus  sollte  ihm  logisch,  die  Methode  nur  in  um- 
greifender  Realisierung  des  Motives  gerechtfertigt  werden ;  man  darf  vielleicht 
sagen:  der  umgekehrte  Klassiker.  Infolge  des  spezialisierten  Mittels  konnte 
der  Ausdruck  der  Bilder  nur  beschrankt  sein.  Hier  war  die  Aufgabe,  aus  dem 
Bau  der  Farbteile  Form  zu  sammeln:  daC  reine  Farbe  sich  zu  Formen  begrenze 
und  Gestalt  gebe.  Man  bezog  die  Farbe  auf  einfache  Grundkorper,  damit  sich 
die  feinen  Sensationen  zusammenschlossen. 

Der  Mensch  ist  wie  ein  Stilleben.  Motiv  —  weiter  nichts.  AnlaB  der  farbigen 
Sensation.  Hier  lauft  die  Grenze.  Der  heutige  Mensch  scheint  eher  Mittel  zu 
einem  Sachzweck  zu  sein:  sei  es  zu  kollektiv  politischer  oder  zu  artistischer 
Willkur.  Denn  mit  den  Impressionisten  beginnt  ein  subjektiver,  bewuBter 
Egoismus,  vor  dem  das  Objekt  nur  als  Symptom  gilt.  Man  beendet  den  klas- 
*  sischen  Realismus,  kiindigt  den  Gehorsam  gegen  die  Vorherrschaft  der  „gott- 
lichen  Natur“,  und  dies  um  einer  Kraft  der  Natur,  des  Lichtes  willen,  wahrend 
die  Jungen  spater  die  Abstraktion  vergegenstandlichen  und  dann  einen  fast 
nazarenischen  Gegenstandsverismus  betreiben  werden.  Cezanne  hatte  die  im- 
pressionistischen  Mittel  bis  zum  Statuarischen  gezwungen.  Allerdings  scheiterte 
hier  letzten  Endes  die  impressionistische  Reizbarkeit  Cezannes.  Die  ,,Badenden“ 
blieben  unvollendet  —  hierzu  waren  die  Mittel  zu  fein,  der  Atomaufbau  zu 
verwickelt.  Seurat  besaB  leichter  organisierbare  Mittel  —  den  Pointillismus. 
Von  den  ,,Badenden“  und  von  Seurat  aus  beginnt  nun  die  Suche  nach  dem 
groBen  statuarischen  Bild. 

Irgendwann  mochte  ein  brennendes  Gemiit  auffahren :  —  warum  nur  isolie- 
rende  Artistik,  stillebenhafte  Menschen?  —  warum  gingen  Bewegung,  seehsche 
Gespanntheit  und  Differenzierung  des  Themas  verloren?  —  faBt  das  impres¬ 
sionistische  Mittel  nicht  mehr?  —  kann  man  es  nicht  in  die  Dramatik  Delacroix’, 
in  das  Lehrhafte  Millets,  in  das  Ethische  Daumiers  einordnen  und  dadurch  ver- 
menschlichen?  —  sind  Bilder  nicht  fur  alle  da,  von  irgendeinem  Anonymus 
gemacht,  dessen  Absicht  auf  kollektive  Wirkung  ausgeht?  Man  miiBte  den 
Impressionismus  zum  religiosen  Mittel  steigem,  die  artistische  Vereinsamung 
uberwinden  und  aus  dem  Geschmacklichen  in  die  alien  vertrauten  Gefiihls- 
bezirke  vorstoBen. 

Vincent  van  Gogh  kannte  die  Kraft  des  Moments,  der  ins  Bleibende  ver- 
festet  werden  will.  Sie  brannte  so  stark  in  ihm,  daB  der  Moment  ihm  eksta- 
tische  Steigerung  seines  Menschlichen  wurde;  Zeitausschnitt  und  steilstes 
Gliihen  galten  ihm  identisch;  jener  half,  die  Steigerung  auf  der  engen  Hohe 
des  Entbranntseins  zu  ballen,  war  ihm  auBerste  Expression ;  eine  der  Ekstase 


20 


geoffnete  Sensibilitat  arbeitete,  die  nicht  nur  optisch  war.  Das  technisch  Ab- 
strakte  wurde  zu  subjektiv  unmittelbarer  Expression  gewandelt.  Eine  eilige, 
wiitend  geschleuderte  Ausdrucksform ;  es  gait  zu  rasen,  wollte  man  den  Moment 
beschworen,  der  gleichzeitig  ekstatischer  Rausch  war.  Es  gait,  die  Dinge  auf 
Licht  und  Farbe  rasch  zu  umreiBen.  Gerade  im  ekstatischen  Schaffen  wird  in 
lyrisch  gesteigerter  Subjektivitat  oder  in  objektivierendem  AuBersichgeraten 
der  vom  Gegenstand  geleistete  Widerstand  etwas  summarisch  erledigt.  Drum 
begann  man,  das  rascheste,  etwas  fragwiirdige  Mittel,  das  Ornament,  zu  be- 
nutzen.  Vincent  will  mehr  aussagen  als  eine  nur  optische  Beziehung,  anderes 
geben  als  geist voile  Oberflache;  die  geistige  Auflosung,  die  Verwandlung 
des  Motivs  wird  opferwillig  gesucht.  So  erschaut  man  Farbe,  welche  die  sicht- 
bare  Feststellung  iiberschreitet,  die  einer  halluzinierten  Leidenschaft,  einem 
inneren  Pathos  entspricht ;  Lichtfarben,  die  nach  Gegensatzen  geordnet  werden. 
Der  Farbenreiz  (Touche)  formt  sich  zu  einem  expressiv  kennzeichnenden  Mittel; 
wie  der  Impressionismus  vor  Vincents  Liebe  etwas  Metaphorisches  wird,  so 
riihrt  er  mitunter  an  das  Allegorische  der  Alten.  Er  mochte  Symbole  geben. 
Malerei  soli  wieder  mehr  denn  nur  Malerei  sein;  darstellen;  Erregung  und 
Menschen!  Nicht  mehr  Malerei  um  des  Malens  willen,  Anonymitat  und  Unter- 
ordnung  des  Metiers  um  der  Menschen,  um  einer  Gesinnung  willen ;  Humanis- 
mus  eines  Ekstatikers.  Humanismus  —  das  fiihrt  zu  Delacroix,  zu  Daumier 
und  dem  gefiihlsamen  Millet,  die  in  der  Malerei  noch  darstellten  und  drama- 
tisch  charakterisierten ;  Reste  des  komplexen  Alten.  Der  Mensch  bestimmt  die 
Malerei,  er  entscheidet  oder  der  fatumhaft  sprengende  Kosmos,  dessen  Sterne 
in  menschlichen  Geschicken  rollen.  Malerei  ist  fast  gleichgiiltig  vor  dem  Men¬ 
schen  und  gewinnt  nur  ihm  dienend  Sinn.  Man  ist  Impressionist  aus  Glauben 
fast  —  das  Licht  und  Christus,  der  es  verstromte  —  und  redet  Liebe,  fast 
sentimental.  Die  eiligen  Japaner  zeigen  Mittel  zu  rascher  Flachenschichtung, 
zu  omamentaler  Fassung.  Hier  ist  man  weit  von  technischer  Distanziertheit. 
Hier  drohnt  Ekstase  —  das  Werk  soli  zur  Identitat  mit  dem  Menschen  um  der 
Barmherzigkeit  willen  gezwungen  werden;  nicht  nur  zur  Ordnung  optischer 
Eindriicke.  Malerei  gilt  als  Ausdrucksmittel  der  Erregung  und  wird  zur  Ge- 
winnung  der  Ausdrucksidentitat  iibersetzt ;  etwas  von  Symbolik  der  Farbe  be- 
ginnt,  der  Farbe,  die  geistiger  Schau  und  nicht  nur  einem  technischen  Sehen 
gehorchen  soli. 

Gestalt  wird  in  der  Hemmungslosigkeit  des  entbundenen,  auBer  sich  ge- 
ratenen  Momentes  rasch  umrissen ;  eilendes  Ornament ;  iibersetzte  Farbflachen, 
gegeneinander,  iibereinander ;  Farben  als  zeichenhafte  Charakterisierung —  und 
doch  bedroht  Kunstgewerbe  das  Ergebnis  ekstatischen  Summierens.  iibersetzt 
man  Farbe,  so  um  der  Darstellung  des  Inneren  willen.  Denn  Farbe  bleibt  Grund- 
lage  und  Ausgang.  Die  Gestalt  ist  mit  einem  Ornament  erledigt,  das  die  kon- 
trastierenden  Farbflachen  saumt,  die  Teilsummen  der  impressionistischen 
Technik  trennt  und  der  schnellen  Uberschau  eihg  nachflieBt.  Auf  Empfindung 
war  es  angelegt ;  Empfindung  war  Ausgang.  Doch  leicht  gerat  das  Ornament  zum 
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Kunstgewerbe.  Die  Vormanner  liefern  die  Farbgesetze;  der  Erbe  iiberrast  mit 
ihrer  Technik,  die  ihm  Mittel  zu  Pathos  und  Gefiihl  ist,  Mittel  fur  den  raschesten 
Ausdruck  kurz  brennender  Ekstase.  Aus  technischem  Berechnen  der  gestuften 
Sensibilitat  ist  pathetisches  Ethos  und  subjektive  Schau  geworden.  Etwas  aber 
fehlt  dieser  Raserei:  eine  Raumstruktur  und  geniigende  Dichtheit.  Man  war 
zum  AuBersten  gestiirmt  und  vergaB  dariiber  die  Angefiilltheit  des  Auges,  das 
viel  fordert.  Die  subjektive  Ekstase  hatte  Ornament  und  Dekoration  erzeugt; 
die  expressive  Darstellung  trieb  dahin,  ohne  Dinge  und  Raum  hinreichend  zu 
durchdringen.  fiber  der  subjektiven  Ekstase,  die  nur  den  Gipfel  wertet,  vor 
dem  fast  alles  zu  schwach  und  zu  arm  erscheint,  vergaB  man  den  Reichtum  der 
Gestalt;  das  Objekt  verarmte.  Denn  der  Ekstatiker  ist  mitunter  technischer 
Monomane.  So  hielt  man  sich  an  Delacroix,  Millet  und  Daumier,  an  starke  Ge- 
lander,  damit  man  Inhalt  besitze  und  gestiitzt  auf  die  figurale  Erfindung  der 
Alten  nicht  zusammenbreche,  doch  dem  fertigen  Bild  Gefiihl  und  neue  Technik 
zufiige.  Die  demiitige  Ubemahme  von  Vorbildern  erweist,  wie  van  Gogh  dem 
anonym  kollektiven  Kunstwerk  zustrebte  und  dies  als  etwas  iibergeordnet 
Sachliches  erfaBte,  wovor  die  Individualitat  gleichgultig  wird.  Die  Nachbildung 
zeigt  auch  die  Bedeutung,  die  man  der  nur  optischen  Auffassung  beilegte ;  man 
kopierte,  um  seine  Erregung  iiber  die  Darstellung  anderer,  fiber  ein  menschlich 
bedeutsames  Thema  zu  geben,  sentimentale  Umschreibung,  Variante:  denn 
wertvoll  war  ja  nur  die  fibersetzung,  das  Ballen  in  eigenen  Superlativ.  Farbe 
und  Zeichnung  hatten  sich  im  Gipfelpunkt  verselbstandigt,  die  Raserei  weitete 
Handschrift  und  Farbe,  die  Farbenreize  (Touches)  wurden  zu  rasch  gemalten 
Flachen  verbreitert;  Umrisse  wurden  eingefiigt.  Der  Expressionismus  konnte 
beginnen. 

Doch  noch  ein  anderes  spricht  hieraus:  van  Gogh  spiirte,  daB  man  mit  der 
artistischen,  nur  metiermaBigen  Auffassung  das  Drama  verloren  hatte.  Die 
Impressionisten  hatten  begonnen,  das  Drama  auf  die  artistische  Dynamik  zu 
beschranken  —  die  einen  Zeitausschnitt  von  verringerter  Gegenstandlichkeit 
gewahrte.  Man  hatte  vom  Dramatischen  nur  die  farbige  Beziehung  eriibrigt; 
bewuBt  mied  man  die  genrehafte  Beschreibung :  die  Bildauffassung  der  Alten, 
die  ein  Nachbilden  vorgestellter  Dauer  anstrebten;  ihre  Bejahung  des  Ge- 
gebenen  gestattete  ein  immer  umfassenderes  Einbeziehen  des  Erlebten,  eine 
immer  reichere  Darstellung,  die  dem  iiberlieferten  Formvorrat  verwebt  wurde, 
einem  Formvorrat,  kraftig  genug,  die  Summe  des  Dargestellten,  von  Genre  und 
Beschreiben  getrennt,  in  eigene  Welt  zu  fassen.  Van  Gogh  versuchte,  die  arti¬ 
stische  Gelassenheit  durch  Darstellung  und  Drama  zu  durchbrechen.  Man  will 
hier  zuweilen  auf  germanische  Bewegtheit  weisen :  doch  Delacroix  oder  Dore 
waren  Romanen.  Die  Impressionisten  hatten  das  Literarische  aus  dem  Bild 
entfemt ;  van  Gogh  aber  empfand  diese  Literatur  als  Menschliches,  gleichzeitig 
auch  als  ein  Mittel  zum  groBen  Bild.  Er  blieb  mit  solchem  Versuch  ein  Einzel- 
fall.  Seine  Technik  jedoch  finden  wir  als  jugendlichen  Beginn  bei  den  Spateren, 
die  sich  dann  schnell  dem  komplexeren  Cezanne  zuwandten. 
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Unter  den  Zeichnungen  van  Goghs  sehen  wir  Blatter,  die  sich  im  Gegensatz 
zu  omamentaler  Losung  aus  kleinen  Strichen  fiigen;  hier  wirkt  neoimpressio- 
nistischer  Einschlag.  Van  Gogh  wurde  durch  die  pointilhstische  Schule  zu 
lichtreinerer  Palette  und  komplementarer  farbiger  Erganzung  angeregt.  Die 
Neoimpressionisten  brachten  den  Luminarismus  in  ein  wissenschaftliches  Ge- 
setz,  verstarkten  das  Abstrakte  des  Farbenreizes  (Touche)  und  fiihrten  ihn  zu 
beruhigter  Dekoration.  ProzeB  und  Moment  wurden  durch  die  dekorative 
Harmonie  der  Farbflachen  abgelost;  mit  der  methodischen  Farbzerlegung 
wuchs  die  Forderung  an  die  optische  Mitarbeit  des  Betrachters;  die  optische 
Mischung  wird  nun  in  den  Kalktil  des  gesamten  Bildes  bewuBt  einbezogen. 
Die  Impression  wird  schulmaBig  ausgelost ;  statt  der  Erregung  sucht  man  eine 
oszilherende  Harmonie,  die  den  jiingeren  Matisse  beeinfluBt  haben  mag,  wie 
auch  das  dekorativ  Gobelinhafte  die  Anfange  der  Spateren  bestimmte.  Die 
Grundflache  bleibt  geradezu  materiell  gewahrt.  Das  Optische  ist  raffiniert, 
doch  eng  gefaBt.  Raumhaft  befriedigende  Gleichungen  fand  die  Schule  kaum. 
Ihre  Maler  uberragt  weit  der  einzige  Seurat. 


B  E  G  I  N  N 


HENRI  MATISSE 

Henri  Matisse  wurde  am  31.  Dezember  1869  in  Le  Cateau,  Departement  du 
Nord,  geboren.  Er  besuchte  kurze  Zeit  die  „£cole  des  Beaux  Arts”,  die  er 
bald  mit  dem  Atelier  des  Gustave  Moreau  vertauschte.  Dort  lenkte  er  durch 
seine  sicheren  Aktzeichnungen  die  Aufmerksamkeit  Moreaus  auf  sich.  Er 
malt  in  Clamart  bei  Paris,  stellt  1896  im  ,,Marsfeldsalon”  aus,  tritt  1901  zum 
erstenmal  in  den  ,, Independants”  hervor,  die  er  die  nachsten  Jahre  regelmaBig 
beschickt.  Er  arbeitet  dann,  Signac  benachbart,  in  Saint  Tropez  und  Cassis. 
Kehrt  nach  Paris  zuriick,  um  nun  wieder  langere  Zeit  im  Siiden,  in  Collioure,  zu 
malen.  Dort  entstehen  die  ,,Teppiche”  (,,Les  tapis  bleus”,  „Les  tapis  rouges”) 
und  das  Portrat  , .Marguerite”.  1908  eroffnet  Matisse  seine  Schule.  Angewidert 
von  der  schwachlichen  Nachahmerei  der  Schuler  schlieBt  er  sie  nach  einiger  Zeit. 

1903  „Die  Lebensfreude”. 

1907  „Die  Toilette”  (Abb.  194). 

1908  ,,Das  Gliick  des  Lebens”  (Abb.  192). 

1910  ,,Der  Tanz”  (Abb.  193). 

1910  „Die  Kapuzinerkresse”  (Abb.  195). 

1911  „Die  Musik”. 

1911  „Das  Ateher”. 

1911  ,,Die  Goldfische”  der  friiheren  Sammlung  Schtschukin. 

1911  ,,Das  Fenster  in  Tanger”  (Abb.  196). 

1911 — 12  ,,Maurisches  Cafe”. 

1912  Ausstellung  der  Marokkobilder  bei  Bemheim. 

1913  „Rifkabyle”. 

1914  ..Die  Goldfische”  der  Sammlung  Halvorsen  (Abb.  197). 

19*6 — 17  Die  Bildnisse  der  drei  Sch western  (Abb.  200). 

1918  , .Toque  de  Gouro”  (Abb.  202). 

Matisse  arbeitet  meist  in  Nizza. 

★ 

„Je  voudrais  n’etre  jug6  que  sur  l’ensemble  de  mon  oeuvre, 
la  courbe  gdndrale  de  ma  ligne."  Matisse 

Bei  van  Gogh,  Gauguin  und  den  Neoimpressionisten  drang  mit  der  Absicht 
zur  Komposition  und  mit  bewuBter  farbiger  Obersetzung  das  Urmotiv  des 
flachig  Dekorativen  durch.  Schnell  summierte  man  die  Dinge  zu  farbig  iiber- 
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setztem  Klang,  der  durch  kunstgewerbliche  Omamentik  gestiitzt  wurde;  von 
Omamentik  ist  zu  sprechen,  da  ein  UmriB  echten  bildraumlichen  Ausgleich 
ersetzen  soil.  Man  versuchte  aus  der  Atomistik  zerlegter  Impression  heraus 
zu  geschlossenem  Gestaltgefiige  zu  dringen.  Seit  Corot  und  Monticelli  war  die 
Farbe  immer  kraf tiger  gelockert  und  geteilt  und  eine  optische  Dynamik  durch 
Teilung  erreicht  worden.  Nunging  derWegvom  analytischen  Luminarismus  zum 
Kolorismus,  man  loste  aus  dem  Lichtdrama  den  farbigen  Trager  und  verselb- 
standigte  ihn.  Van  Gogh  schrieb  in  ethischer  Erregtheit,  daB  Farbe  Wahreres 
ausdriicken  konne  als  nur  die  korperhaften  Eigenschaften  des  Modells ;  er  wies 
damit  ein  wesentliches  Gestalten  des  Menschlichen.  All  diese  Jungen  um  1905 
suchten  das  groBe  Bild,  das  die  Nuance  ausschlieBt;  ihre  Vordermanner  hatten 
es  bereits  leidenschaftlich  versucht.  Ich  erinnere  an  die  groBen  ,,Badenden" 
Cezannes.  Eine  Krise  des  Staffeleibildes  war  angefacht,  ein  Ringen  um  Monu- 
mentalitat,  die  mehr  gewahren  sollte  als  Geschehnisausschnitt,  namlich  die 
von  Zeit  wieder  befreite  Farbe.  GroBe  Farbflachen  werden  gegeneinander- 
gestellt,  wobei  man  die  Kenntnis  der  Komplementarfarben  niitzt;  die  Ab- 
grenzung  der  Farben  lief  ornamental.  Aus  der  Lehre  von  den  Komplementar¬ 
farben  schloB  man,  daB  die  Farbflachen  in  sich  genugsame  Gesetzlichkeit  und 
somit  Form  enthalten  und  das  Bild  farbig  frei  balanciere;  die  Farbe  trage  ihr 
Gesetz  in  sich,  und  schon  aus  ihr  baue  sich  Komposition;  denn  der  jeweiligen 
Farbe  entspreche  eine  bestimmte  Form.  Wir  wollen  hier  kurz  auf  die  Laut- 
symbolik  Rimbauds  hinweisen,  die  er  in  seinen  „Voyelles"  aufstellte,  dann  die 
freie  Verkniipfung  von  Wortbildem  erwahnen,  die  Mallarm6  beispielhaft  gelang, 
sowie  dessen  wertende  Kalligraphie  des  Gedichts. 

Die  ,,Fauves“  (so  hatte  der  Dramatiker  Pierre  Veber  die  Gruppe  um  Matisse 
spottend  genannt)  glaubten,  die  Bildaufgabe  geradezu  koloristisch  losen  zu 
konnen.  Die  fast  programmatische  Wahl  der  Farbe  war  unter  dem  EinfluB 
der  Turner,  Delacroix,  Jongkind  und  Monet  von  den  Neoimpressionisten  an¬ 
ger  egt  worden. 

Man  ist  dem  Wandbild  greifbar  nahe.  Die  Architekten  beginnen  von  neuem 
sich  zu  riihren ;  doch  die  Raume,  die  kraftig  sind,  starken  Bildflachen  durch 
dreidimensionales  Volumen  zu  entgegnen,  beiben  aus.  Ironischer  Fakt,  daB 
Matisse  und  Marquet,  um  durchzukommen,  eine  Decke  im  „Grand  Palais  des 
Arts"  stukkatieren.  Eine  Architektur,  die  produktiv  die  anderen  Gebilde  sich 
einordnet,  bleibt  diesen  Dingen  versagt,  und  so  resignierte  man  nach  einigen 
Jahren. 

Man  versuchte  etwa  eine  Synthese,  jedoch  ohne  zureichende  Mittel;  eine 
umfassende  Konzeption  fehlte.  Man  hatte  eher  die  Sensation  vergrobert  und 
gelangte  darum  zu  verarmter  Primitivitat.  Es  mangelte  an  einer  tatsachlichen 
Durchformung  des  Bildes.  Man  kam  zum  groBen  Bild  aus  einer  brutalen  Schlaff- 
heit  der  Mittel,  die  infolge  formaler  Undifferenziertheit  in  weite  Flachen 
schwammen.  Eines  ahnte  man  allerdings,  und  dies  bleibt  wichtig :  daB  das  Bild 
als  Einheit  konzipiert  werden  miisse.  Nur  das  Vereinheitlichende  war  schwach. 
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vage  und  sekundar.  Ergebnis  war :  eine  farbige,  undramatisch  starre  Sensation. 
Trotz  aller  primitiven  Einfachheit  bleiben  diese  Bilder  Fragmente;  denn  sie 
begleichen  die  Wirklichkeit  formal  ungeniigend,  so  daB  der  Betrachter  allzu 
rasch  das  Formspiel  durchlauft.  Was  solche  Arbeiten  vorlaufig  noch  rettet, 
ist  die  mehr  oder  minder  subtile  Auswahl  des  Farbigen:  der  Geschmack. 

Man  erinnert  sich,  daB  die  Deutschen  die  gleiche  Krise  erlitten.  Pathetisch 
hatte  man  die  fleiBig  geschichteten  Farbkorper  der  Neoimpressionisten  ver- 
grobert;  denn  von  ihnen  und  van  Gogh  war  man  ausgegangen.  Nur  forderten 
und  erzeugten  jetzt  die  Flachen  automatisch  einen  starkeren  Kontur.  Eine  etwas 
billig  leere  Harmonie,  zu  sehr  und  zu  oft  der  gleiche  Akkord.  Ahnlich  hatten 
wohl  die  Dichter  Claudel  und  Suarez  die  Rimbaudschen  Zeichen  pathetisch  aus- 
gerollt  und  versanken  in  breite  Paraphrase  und  deklamierte  Rhetorik,  die  der 
Struktur  ermangelte,  hinter  welcher  eine  alte  Problematik  sich  diirftig  verbarg. 
Die  simple  Optik  dieserFauves  ist  zu  rasch  durchschaut.  Dies  Negative  bezeich- 
net  wohl  die  Verneinung  der  auch  das  Auge  verwirrenden,  vielfaltigen  Zivilisation, 
die  Gauguin  schon  einmal  mit  berechnender  Archaologie  des  Kolonialen  und 
exotisch  Zweifelhaften  erschlagen  wollte.  Damals  spottete  Renoir:  ,,On  peint 
si  bien  aux  Batignolles."  All  dies  war  schnelles  Jugenderlebnis,  schmale  Auf- 
gabe,  temperament voll  aufgeblasen  und  rasch  abgenutzt.  Wollte  man  nicht 
bankrottieren,  so  muBte  man  zu  Cezanne  kommen,  der  den  Bildraum  ein- 
dringlicher,  volliger  gestaltet,  der  Wahmehmung  umfassendere  Krafte  ent- 
gegengestellt  hatte,  damit  im  Zweidimensionalen  eine  geniigende  Form- 
gleichung  gewonnen  werde.  Wichtig  allerdings  bleibt,  daB  die  Voraussetzung, 
die  Flache,  nun  festgelegt  war.  Die  Krise  war  eroffnet,  das  analytische  Stadium 
beendet,  Folgerungen  waren  etwas  spater  zu  ziehen;  denn  mit  plakathaft  bil- 
ligem  Raffinieren,  womit  van  Donghen  einen  fragwiirdigen  Ruf  bestreitet,  ist 
nichts  erreicht.  Die  Krise  wurde  akut,  nachdem  ein  jeder  an  seinem  groBen 
Bild  gescheitert  war.  Das  war  um  1906  und  1908,  da  Matisse  ,,Das  Gluck  des 
Lebens"  (Abb.  192),  Vlaminck  und  Derain  (Abb.  207)  ihre  groBen  Akte  malten 
und  Picasso  mit  einer  machtigen  Komposition  kampfte.  Damals  erkannte  man 
resigniert,  daB  ein  Monumentales  mehr  fordert  als  farbige  Metapher,  daB  es 
aus  allgemeineren  Lebensbedingungen  wachst,  doch  aus  Kunst,  Diskussion 
und  Absicht  nicht  erschaffen  werden  kann.  Schon  Gauguin  hatte  Monumen- 
talitat  durch  koloniales  Abenteuer  und  kunstgewerbliche  Exotik  zu  gewinnen 
versucht,  und  van  Gogh  schreibt  mehr  und  gluhend  vom  neuen  religiosen  Bild, 
als  daB  er  es  zu  verwirklichen  vermochte.  Trotz  allem  Pathos  war  man  rational 
und  in  enger  Grenze  verhaftet;  mitunter  mutet  diese  dekorierte  Teppichwelt 
etwas  banal  an,  platte  Duncanschule  und  Freibad.  Die  Fauves  resignierten  vor 
dem  ungeniigenden  Mittel.  Ihre  Flachen  und  Omamente  waren  rasch  abge- 
spielt ;  bald  war  der  Bildtypus  der  Fauves  mechanisiert  und  verbraucht,  da  man 
das  Monumentale  mit  groBer  Leinwand  und  grobem  Mittel  verwechselt  hatte. 
Allerdings  hatte  man  zunachst  ein  Stuck  Tradition  und  ihre  Techniken  weg- 
geraumt,  undderWeg  war  frei;  doch  mit  derZerstorung  der  Oberlieferung  war 
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man  selber  verarmt.  Der  Konflikt  zwischen  Malerei  und  Bildraum  war  er- 
weitert  worden,  fur  jeden  sichtbar  und  zwingend. 

Matisse  und  die  Fauves  hatten  die  mindere  Erbschaft  angetreten,  namlich 
die  der  Neoimpressionisten  und  van  Goghs.  Man  vereinfachte  und  bevorzugte 
das  dekorierende  Ergebnis,  ,,la  sensation  directed  So  wurde  Matisse  derTech- 
niker  der  schnellen,  etwas  billigen  Losung.  Von  der  impressionistischen  Ab- 
kurzung  kam  man  zum  Dekor,  dem  geschmackvollen  Mittel  zweiten  Ranges, 
wobei  das  Umfassende,  Schwierige  vernachlassigt  wurde;  der  Raum  wurde 
der  Farbe  geopfert.  Maurice  Denis  nannte  angstlich  iibertreibend  diese  deko- 
rative  Abkiirzung  „la  recherche  de  l’absolu”. 

Die  Neoimpressionisten  hatten  die  Farbenzerlegung  systematisiert,  um  ,,der 
Farbe  moglichsten  Glanz  zu  verleihen  und  ihre  Leuchtkraft  harmonisch  zu 
steigern".  Signac  schreibt:  ,,Die  von  jenen  angewandte  Technik  ist  keines- 
wegs  impressionistisch.  So  sehr  die  Technik  der  Impressionisten  instinktiv 
und  momentan  ist,  so  iiberlegt  und  bestandig  ist  die  ihre.  Der  Neoimpressionist 
beginnt  kein  Bild,  ohne  sich  vorher  xiber  dessen  Anordnung  im  klaren  zu  sein. 
tlberlieferung  und  Wissenschaft  leiten  ihn ;  er  harmonisiert  die  Komposition,  er 
paBt  Linie  (Richtung  und  Winkel)  und  Farbe  dem  Bildcharakter  an.  Die  Linien- 
dominante  wird  durch  den  Gegenstand  bestimmt ;  horizontale  Linien  kiinden 
Ruhe,  steigende  Kurven  jubeln  Freude,  sinkende  bezeichnen  Trauer.  Ein  aus- 
drucksvolles  polychromes  Farbenspiel  verbindet  sich  dem  Ausdruck  der  Linien. 
Indem  der  Maler  die  Farbe  und  Linie  der  Gemiitsbewegung,  die  ihn  erfiillt, 
unterordnet,  wird  er  zum  Schopfer.  Er  betont  Rhythmus,  MaB  und  Kontrast. 
Wir  streben  die  hochste  Steigerung  der  Farbe  undHarmonie  an.  Diese  Technik 
eignet  sich  vor  allem  fiir  dekorative  Malerei.  Sie  ist  ein  Beispiel  einer  groBen 
dekorativen  Entfaltung,  welche  die  Analyse  der  Synthese,  das  Fliichtige  dem 
Bestandigen  opfert.  Diese  Bilder,  die  etwas  vom  Reiz  von  Teppichen  und 
Stickereien  besitzen,  sind  sie  nicht  auch  Dekorationen?"  Aus  dem  Diktat 
Seurats  zitieren  wir:  „L’art  —  c’est  l’harmonie;  l’harmonie  —  c’est  l’ana- 
logie  des  contrastes.  Ces  diverses  harmonies  sont  combinees  en  calmes,  gaies 
et  tristes  ..." 

Die  Konzeption  des  Matisse  und  der  Fauves  war  durch  van  Gogh  geradezu 
festgelegt.  Aus  seinen  Brief  en  kann  man  die  Haltung  der  Fauves  herauslesen; 
die  franzosische  Malerei  wirkt  beispielhaft,  da  die  Maler  ihre  Absichten  und 
Techniken,  ohne  vor  Klarheit  und  Enttauschung  zuriickzuschrecken,  konse- 
quent  durch dachten.  Einer  gut  erzogenen,  begliickenden  Sinnlichkeit  entspricht 
die  theoretische  Begriindung ;  darum  lieBe  sich  die  Geschichte  der  franzosischen 
Malerei  und  ihrer  Theoreme  vollkommen  aus  den  Dokumenten  der  Maler  dar- 
stellen  und  erweisen. 

In  den  Briefen  van  Goghs  findet  man  die  Haltung  der  Fauves  und  der  deut- 
schen  Expressionisten  geradezu  vorbestimmt.  Von  der  Farbe  als  Ausdrucks- 
mittel  sagt  van  Gogh:  ,,Man  muB  die  Ehe  zweier  Liebenden  durch  die  Ehe 
zweier  Komplementarfarben  .  .  .  darstellen.” 


2  7 


„Ich  versuchte  mit  dem  Rot  und  dem  Grun  die  schreckliche  Leidenschaft 
der  Menschen  auszudriicken." 

„In  meinem  Kaffeehausbild  versuchte  ich  darzustellen,  daB  das  Cafe  ein 
Ort  ist,  wo  man  verriickt  werden  und  Verbrechen  begehen  kann." 

„Dies  ist  eine  Farbe,  nicht  wahr  vom  Standpunkt  des  Realismus,  der  Augen- 
tauscher,  aber  eine  suggestive  Farbe,  die  irgendeine  Bewegung  gliihenden  Ge- 
fiihls  ausdriickt." 

„Ich  weiB  nicht,  ob  irgendeiner  vor  mir  von  suggestiver  Farbe  gesprochen 
hat." 

„Das  wird  nicht  der  Impressionismus  sein,  der  die  Lehre  formuliert." 

„Das  ahnelt,  wenn  man  will,  einem  billigen  Farbendruck.  Das  Volk,  das 
die  Farbendrucke  bezahlt  und  barbarische,  sentimentale  Drehorgelheder  hebt, 
geht  den  richtigen  Weg.“ 

„GroBes  Format  und  summarische  Handschrift  sind  gerechtfertigt." 

„Keine  gestuften  Tone;  die  Berge  waren  blau,  macht  sie  blau  und  damit 
genug." 

„Auriers  Aufsatz  ermutigt  mich,  noch  mehr  von  der  Wirklichkeit  mich  zu 
entfemen  und  eine  Art  Farbenmusik  zu  schaffen." 

Zum  Schlafzimmerbild :  „Nur  flache  Farben,  aber  es  steckt  Harmonie  darin." 

„Wenn  all  meine  Farben  auf  einmal  zur  selben  Zeit  in  mir  erbliihen,  ist 
dies  kein  Beweis,  daB  ich  sie  wie  ein  Somnambuler  fiihle." 

„Ich  will  das  Bild  eines  Kiinstlers  malen  .  . .  Um  es  zu  vollenden,  werde  ich 
willkurlicher  Kolorist .  ‘  ‘ 

„Die  genaue  Farbe  ist  nicht  das  Wesentliche,  das  man  suchen  muB." 

„Der  Maler  der  Zukunft  ist  ein  Farbiger,  wie  er  noch  nie  gelebt." 

,,Die  Malerei,  wie  sie  jetzt  ist,  verspricht  subtiler  —  mehr  Musik  und  weniger 
Skulptur  —  zu  werden;  sie  verspricht  die  Farbe." 

„Die  Beziehungen  der  Farben  sprechen  durch  sich  selbst." 

,,Im  Gemalde  mochte  ich  eine  Sache  sagen,  trostlich  wie  Musik.  Ich  mochte 
Manner  oder  Frauen  malen  in  dieser  Ewigkeit,  in  dem  Beben  unserer  Farben..." 

Dekoration:  „Darin  werden  wir  durchaus  ursprunghaft  sein,  da  will  ich 
einen  Stil  hineinbringen." 

„Die  gemeinsten  Farbenholzschnitte  mit  ihren  Farbflachen  finde  ich  be- 
wunderungswiirdig  wie  einen  Rubens  oder  Veronese." 

„Das  Gemalde  kommt  mir  wie  im  Traum;  eine  schreckliche  Hellseherei. 
Ich  werde  Figuren  aus  dem  Kopf  zeichnen." 

,,Ich  arbeite  jetzt  oft  aus  dem  Kopf.  Solche  Bilder  sind  immer  weniger  lin- 
kisch  und  haben  ein  kiinstlerischeres  Aussehen  als  die  Stiicke,  die  nach  der 
Natur  gearbeitet  sind." 

,,Alles,  was  ich  nach  der  Natur  arbeitete,  waren  Kastanien,  die  ich  aus  dem 
Feuer  holte.  Ich  beginne  aus  dem  Kopf  zu  arbeiten." 

„Ich  bedauere  nicht,  daB  ich  die  theoretischen  Fragen  fiber  Farbe  ein  wenig 
beherrschen  wollte." 
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,,Tatsachlich  fuhle  ich  mich  getrieben,  einen  Stil  zu  suchen.“ 

„Man  muB  das  Gesamte  einer  Landschaft  fiihlen;  dies  unterscheidet  Cezanne 
von  alien  andem.” 

Mit  diesen  Satzen  ist  die  Kunst  des  Matisse  fast  festgelegt.  Es  sei  hervor- 
gehoben,  daB  in  ihnen  nur  ein  Bruchteil  des  groBen  Menschen  van  Gogh  an- 
gedeutet  wird. 

Matisse  und  die  Fauves  verwandten  die  Technik  der  Neoimpressionisten, 
die  von  ihnen  verbreitert,  koloristisch  generalisiert  wurde.  Das  Doktrinare 
jener  Kunst,  das  einen  Beginn  zum  durablen  Bild  verhieB,  lockte.  Gleichzeitig 
wirkte  die  Ausstellung  des  Werks  von  Georges  Seurat  (1859 — 1891)  ungemein, 
die  1905  neben  einer  umfassenden  Schau  der  Arbeiten  van  Goghs  (1853 — 1890) 
in  den  ,, Independants”  gezeigt  wurde.  Cezannes  entscheidende  Einwirkung 
begann  spater,  nach  dem  Niederbruch  der  Fauves.  Man  sah  nun  Seurats  groBe 
Kompositionen  —  sie  muBten  ungemein  beeinflussen.  Endlich  durfte  man 
wieder  durchgearbeitete,  bis  ins  kleinste  beherrschte  Kompositionen  bewun- 
dem;  ein  Meister  seltenster  Reinheit,  der  das  Tagliche  ins  groBe,  erhabene 
Bildnis  zog,  sprach  hier.  Hier  schimmerte  ein  gelauterter  BildentschluB,  worin 
jedes  vorgewuBt  war;  unerschiitterliche  Heiterkeit  und  bezaubemde,  reine 
Ornamentik  leuchteten  einfach  und  geschmeidig,  so  daB  man  der  Flache  froh 
war  und  weiterdringende  Gestaltung  vergaB.  Hier  war  die  Bildflache  subtil 
aufgeteilt,  die  Form  glitt  iiberzeugend  logisch,  ohne  daB  die  Flache  von  raum- 
lich  kontrastierenden  Planen  durchbrochen  war.  Ordnung  und  Zusammen- 
hang  iiberredeten.  Rasch  glaubten  Matisse  und  seine  Freunde,  daB  man  bei 
Vermeidung  der  farbigen  Division  die  groBe  Form  finde.  ,,Die  Lebensfreude” 
entstand.  Man  hatte  groBe  Farbflachen  —  klug  geregelt,  auf  Hauptklange  ge- 
stimmt  —  gegeneinandergesetzt.  Nuancen  und  Einzelnes  schwanden,  schwin- 
gendes  Zusammenwirken  der  Flachen  sollte  die  groBe  Gestalt  gewahren.  Nicht 
vom  Licht  komme  das  Heil,  sondern  aus  der  Farbe,  die  in  sich  Gesetz  und 
Form  trage;  aus  dieser  musizierten  Form  und  Harmonie.  Die  Gesetze  der  Kon- 
trastierung,  leicht  verstandliches  Wissen,  waren  bekannt.  Es  gait  nur,  groB 
zu  sehen,  statt  dem  Motiv  gehorsam  zu  folgen,  es  zu  verallgemeinem.  Statt 
Lokalfarbe  sollte  man  das  farbige  Element  geben,  frei  Farbe  gegen  Farbe 
stimmen  kraft  des  vertrauten  Gesetzes  der  Komplementare.  So  muBte  das 
groBe  Bild  gelingen  —  doch  vielleicht  nur  ein  umfangreiches  Plakat.  1910  hatte 
Matisse  den  „Tanz“  (Abb.  193)  vollendet.  In  der  ,, Lebensfreude”  kampften 
helle  und  dunkle  Farben,  vertikale  und  horizontale  Korpermassen,  die  durch 
farbigen  Kontrast  UmriB  erhielten.  Im  „Tanz“  war  ein  elliptisch-rasendes 
Korperornament  gegen  blauen  Grand  und  halbelliptisches,  kugliges  Hellgriin 
gesetzt.  Die  Akte  sind  starker  aufgeteilt  —  man  beginnt  Volumen  zu  suggerieren. 

Und  doch,  dies  alles  bleibt  Ornamentik.  Das  Auge  gleitet  zu  spielend,  ohne 
zudichterer  Raumempfindung  angeregt  zu  werden.  Die  ornamental  ausgeschnit- 
tenen  Korper  binden  sich  nicht  mit  den  Flachen  zu  einheitlicher  Funktion. 
Wohl  sind  Farbe  und  Gestalt  generalisiert,  aber  die  Vereinfachung  deutet  auf 
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Diirftigkeit  des  Mittels  und  billige  Abkiirzung.  Man  hat  weggelassen,  doch  nicht 
erfunden ;  man  gab  Stilisierung,  generalisierenden  Ersatz,  der  vom  Gegenstand 
herriihrt;  eher  ein  Kalkiil,  das  eine  unvollstandige  oder  unzureichende  An- 
schauung  durch  die  billige  Kraft  minderer  Mittel  verbirgt;  Linie  und  Farbe 
werden  keinem  umfassenden,  primaren  Raumbild  eingeordnet,  sondem  bleiben 
diskrepante  Mittel,  etwas  kiinstlich  vernietet.  Hier  steckt  Matisse  noch  im  Im- 
pressionistischen.  Trotz  aller  Farbe  steht  die  Zeichnung  unverbunden  da. 
Ein  etwas  schematischer  Kontur  ist  aufgezaunt,  und  das  Auge  erledigt  allzu 
rasch  diese  etwas  lehrhaften  Dekorationen ;  die  Mittel  sind  diinn  und  iiber- 
deutlich,  diese  geistvoll  akademische  „Klarheit"  lebt  vom  Negativen,  dem 
Weglassen.  In  dieser  dekorativen  Abkiirzung  des  Gegenstandlichen  weist 
Matisse  seine  impressionistische  Herkunft,  dagegen  im  Hervorheben  des 
Flachenschemas  sein  Suchen  nach  kompositioneller  Generalisierung,  Doch 
an  Cezanne  gemessen  erscheint  er  reaktionar  und  eng.  Man  sieht  Primitivi- 
tat  als  Ausflucht  vor  der  Vielheit  der  Mittel  und  eine  Neigung,  sich  mit  zweit- 
klassigen  Absichten  zu  begnugen.  Das  Ergebnis  war  —  enge  Manier  und  die 
Niederlage  der  Fauves.  Van  Gogh  hat  einmal  den  Manierismus  an  Gauguin 
demonstriert :  ,,Er  vermeidet  es,  sich  die  geringste  Vorstellung  von  den  Form- 
moglichkeiten  und  der  Realitat  der  Dinge  zu  machen;  aber  damit  gewinnt 
man  keine  Synthese."  Von  der  modischen  Primitivitat  der  Professoralen 
schrieb  er:  ,,Wenn  sie  wagen,  sich  primitiv  zu  nennen,  so  ware  es  gewiB  gut, 
sie  lemten  ein  wenig  als  Menschen  primitiv  zu  sein,  ehe  sie  das  Wort  primitiv 
als  einen  Titel  kunden,  der  Anrechte,  ich  weiB  nicht  wozu,  geben  soli." 

Der  EntschluB  zur  figuralen  Komposition  war  von  Matisse  1907  im  Bild 
„Toilette"  (Abb.  194)  angekiindigt.  1908  gibt  er  in  ,,Das  Abraumen"  eine 
Ansammlung  von  Ornamentik,  die  an  die  Schlingdarme  des  Jugendstils  er- 
innert.  1911  und  1912  malt  er  nach  der  Marokkoreise  Bilder,  in  denen  das 
Behelfslineament  von  den  Farbflachen  aufgesogen  ist  (Abb.  196).  Der  Siiden 
hat  ihm  wie  so  vielen  geholfen ;  der  Kolorismus  kommt  aus  der  Provence  und 
Nordafrika,  den  Filialen  der  Pariser  Ateliers.  Die  Landschaft  war  produktiv 
geworden.  Neben  und  zwischen  diesen  Kompositionen  stehen  Portrats  und 
Stilleben,  ungleich  in  derTechnik,  einige  Gauguin  verwandt  (Abb.  198),  andere 
Stiicke  in  der  Nahe  des  behaglicheren,  kultivierten  Bonnard  (Abb.  200).  Gegen 
1916  und  1918  macht  sich  der  EinfluB  des  Konners  Courbet  geltend  (Abb. 202). 
Matisse  beginnt  zu  modellieren,  verschmilzt  die  Farben,  doch  noch  immer 
herrscht  die  Arabeske,  trotz  gemilderter  Ubersetzung.  Matisse,  der  Chef,  hatte 
als  letzter  die  Schule  der  Fauves  liquidiert.  Er  spricht  nun  von  Prazision 
und  Realismus;  er  will  jetzt  Hande  zeichnen,  „Finger,  die  nicht  wie  Zigarren- 
stumpen  aussehen,"  und  sagt,  „es  geniigt  nicht,  eine  Hand  richtig  zu  zeichnen; 
sie  muB  Teil  eines  Ganzen  sein".  Eigentlich  keine  sonderlich  neue  oder  iiber- 
raschende  Enthiillung.  Der  Virtuos  der  Primitive  ist  biirgerlich  und  elegant 
geworden  und  zitiert,  die  nachaffende  Horde  der  ,,Sous-Matisses"  verachtend, 
das  schlimme  Wort  Forains:  „Seit  die  Deutschen  weg  sind,  konnen  unsre 
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Jungen  beginnen,  Hande  zu  zeichnen."  Die  letzten  Zeichnungen  des  Malers 
weisen  diinne  Feinheit,  seine  Bilder  elegante  Geschmeidigkeit  (Abb.  203,  205). 
Das  Sujet  hat  den  Stil  besiegt  und  der  Geschmack  das  Motiv  raffiniert. 

Matisse  ist  der  charmante  Techniker  der  leichten,  eleganten  Losung;  die 
Elemente  des  Sehens  und  der  Form  sind  eher  vermieden  als  bewaltigt.  Seine 
friihere  Primitivitat  war  ein  Ausweichen,  und  geistvoll  senkt  er  farbige  Ara- 
besken  in  die  Flache;  ein  reizendes  Spiel  von  Farbe  und  Kurve,  deren  statischer 
oder  linearer  Rhythmus  mit  Geschmack  arrangiert  ist.  Dies  stark  Geschmack- 
liche  stiitzt  sich  auf  einen  Eklektizismus  des  Aktuellen  und  geistvolle  Benut- 
zung  minderer  Mittel.  Matisse  schalt  zwar  einmal  ,,die  Leute,  die  vorsatzlich 
Stil  machen"  zugunsten  empfindsamer  Beobachtung,  doch  beginnt  sein  eigenes 
Sehen  mit  vorsichtigem  Partipris.  Zugunsten  der  Farbe  bleibt  das  raumliche 
Aquivalent  etwas  ungegliedert.  Seherlebnis  und  optisches  Vorstellen  gleiten 
zu  rasch  und  etwas  arm.  Es  scheint  uns  gerade  Aufgabe  der  Malerei  zu  sein, 
iiber  die  Farbe  als  Zweck  zur  Raumbildung  vorzustoBen  und  jene  in  der  Rolle 
des  Mittels  zu  halten.  Wenn  dies  unterlassen  wird,  prangen  Dekor  und  Ge¬ 
schmack,  und  das  „ Absolute"  wird  leicht  ausgewalzter  Gemeinplatz. 

Matisse  schrieb  einmal:  ,,Mein  Traum  ist  eine  Kunst  voll  Gleichgewicht, 
Ordnung  und  Ruhe",  und  er  vergleicht  sie  „einem  guten  Lehnstuhl".  Seine 
Ordnung  und  Synthese  stehen  allzu  rasch  fertig,  sie  sind  zu  undicht,  da  die  ent- 
scheidenden  Seherlebnisse,  Plane,  Bewegungsdimension,  Umbildung  der  Fiille 
einer  bescheidenen  Konzeption  geopfert  werden.  Matisse  gibt  ein  KompromiB 
zwischen  Beobachtung  und  farbigem  Generalisieren.  Definierte  er  doch  Kom- 
position  als  ,,die  Kunst,  in  dekorativer  Weise  die  verschiedenen  Elemente  an- 
zuordnen,  iiber  die  ein  Maler  verfiigt,  um  seine  Gefiihle  auszudriicken.  Alles, 
was  keinen  Nutzen  fiir  das  Gemalde  hat,  ist  eben  schadlich."  Mit  letzterem 
begriindet  er  die  koloristische  Abkiirzung,  die  von  selbstandiger,  erfindender 
Gestaltung  durchaus  geschieden  ist.  Man  fragt,  was  hier  die  „Gesamtharmo- 
nie"  klingen  laBt,  und  was  als  „uberflussiges  Detail"  verworfen  wird.  Mit 
einer  „Kondensierung  von  Empfindungen",  einer  „allgemeinen  Konzeption", 
ist  wenig  erreicht,  wenn  die  Konzeption  gerade  die  erheblichen  optischen 
Momente  auslaBt,  die  ein  autonomes  Bild  ermoglichen.  Wir  kennen  solche 
Pseudoklassizitat  bereits  von  Gauguin  her,  der  Komposition  mit  dem  Talent 
seiner  Modelle,  dem  primitiven  Motiv  und  einer  gpographischen  Entfernung 
verwechselte.  Man  kennt  dies  rechnende  Sehen  eines  klugen  Eklektizismus, 
eine  aus  bereits  geleisteter  Gestaltung  sorgfaltig  gewahlte  Schematisierung, 
die  das  Sujet  mit  den  einseitig  gesteigerten  Resten  fremder  Versuche  schmiickt ; 
eine  Virtuositat  der  geschmackvoll  verbundenen  Anleihen,  eine  Anthologie 
formaler  Mittel,  wird  festgestellt ;  also  Manierismus  mit  rasch  verpuffendem 
optischen  Auftrieb.  Gehalten  gegen  solchen  Eklektizismus  verbliifft  die  ge- 
wollte  Primitivitat,  eine  Folge  iiberdifferenzierter  Zivilisation ;  ein  Reagieren 
gegen  eigene  Komplizierung.  Die  Absicht,  „daB  man  ein  klares  Bild  vom 
Ganzen  habe",  scheitert  an  der  unzulanglichen  Konzeption  des  Ganzen. 
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Man  erklart  Matisse  gem  zum  neuen  Klassiker,  wohl  weil  er  die  zugang- 
lichen,  obenauf  liegenden  Mittel  benutzt,  die  in  den  Werken  der  Meister  viel- 
fach  verwoben,  gerade  verhiillt  sind.  Matisse  geht  allzu  skrupellos  auf  Kom- 
position.  Wohl  aus  solch  klassizistischem  Eklektizismus  schrieb  er:  ,,Es 
gibt  keine  neuen  Theorien."  Damit  scheint  gesagt  zu  sein:  es  gibt  keine  neue 
Malerei,  sondern  nur  Variant en;  also  ein  Trost  der  schwachen  Gemiiter.  Es 
ist  biologisch  notwendig,  die  geschichtliche  Kontinuitat  der  Menschen  und 
Dinge  herzustellen,  damit  nicht  einmal  gefahrdende  Leere  starre;  doch  Ge- 
schichte  ohne  Neues,  ohne  dessen  Gluck  und  Schreck,  ware  nur  Wiederholung, 
und  gerade  die  Gesetze  gerieten  an  der  immer  wiederkehrenden  Schablone  zur 
summarischen  Inhaltsangabe,  sie  wiirden  kraftlos  und  ihres  eigentlichen  Cha- 
rakters  beraubt.  Tradition  ware  dann  Wiederholung  und  lebte  von  irgendeiner 
metaphysischen  Substanz  jenseits  des  Lebens.  Jede  Zeit  jedoch  schafft  und 
deutet  sich  ihre  Uberlieferung  vom  lebendigen  Schaffen  her;  dies  ist  der  Er- 
reger  einer  neuen  Deutung  der  Tradition,  und  diese  andert  sich  infolge  der 
Verlegung  des  lebendigen  Entstehungspunktes.  Jede  Zeit  schafft  und  ordnet 
sich  ihre  Geschichte  und  setzt  dann  sich  selbst  ans  Ende,  wiewohl  Gegenwart 
stets  der  Beginn  des  Vergangenen  ist.  Bei  anderer  Deutung  der  Uberlieferung 
wiirde  Geschichte  nur  wie  starrer  Apriorismus  wirken,  wahrend  tatsachlich  die 
Tradition  bestimmt,  wenn  sie  der  Gegenwart  bereits  angepaBt  und  zugedeutet 
ist.  Kunst  muB  eben  abgeanderte,  neue  Erfahrungen  verarbeiten,  diese  mit- 
erzeugen,  und  es  geht  nicht  an,  sie  als  dasZwecklose  in  ein  heiliges  Jenseits  zu 
verschlieBen.  Riickblickend  mag  man  eine  vergleichende  Morphologie  aufbauen, 
Wiederholung  wird  gern  vorgefunden,  jedoch  auch  eine  leidenschaftliche,  wenn 
auch  schmale  Neigung  zum  Neuen.  Es  ist  ein  anderes,  ob  man  seine  Kunst 
elementaren  Seherlebnissen  dankt  oder  einer  Wahl  vorgefunden  er  Mittel,  deren 
Ausdrucksmoglichkeit  man  modifiziert.  Dies  eher  Modische  denn  Neue  traf 
Renoir  mit  dem  Wort:  „Ils  s’imaginent  qu’en  mettant  du  bleu  a  la  place  du 
noir,  ils  vont  changer  la  face  du  monde."  Mit  der  Verstarkung  der  Farbe  ist 
wenig  getan ;  wir  kennen  Wichtigeres  als  dies,  die  Integrierung  der  raumhaften 
Bewegungsvorstellungen ;  denn  gerade  in  diesen  erweist  sich  unsere  optische 
Aktivitat.  Was  in  solcher  Bewegungsvorstellung,  in  der  Tiefenerfahrung, 
AuBeroptisches  miteingeschlossen  ist,  wollen  wir  im  Bild  nun  optisch  beglichen 
finden,  und  hieraus  entsteht  das  reiche  kontrapunktische  Gespanntsein  des 
Bildes.  Matisse  gibt  das  Sujet  als  passive  Spiegelung,  die  einem  Schema  von 
Farbe  und  Arabeske  eingeschient  wird.  Wir  kennen  einen  Formalismus  der 
Skizze,  der  kaum  iiber  den  omamentalen  Einfall  hinaustreibt,  sondem  diesen 
geschmackvoll  illuminiert.  Raumdarstellung  ist  wert,  was  sie  an  volliger  Gestal- 
tung  der  entscheidenden  Sehkrafte  enthalt,  also  keine  Frage  arrangierenden  Ge- 
schmacks,  sondem  die  Aufgabe  der  aktiven  Gleichung  des  bewegt  erfahrenen  Vo- 
lumens  ist  gestellt.  Ein  Matisse  schematisiert  oder  vereinfacht  Teile  geleisteten 
Sehens;  er  zeigt  leicht  iibersehbare,  plakathafte  Anordnung.  Van  Gogh  besaB 
wohl  Atem  und  hingerissenes  Gefiihl,  im  Aufbau  der  Farbe  den  ProzeB  des  Ent- 
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deckens  lebendig  zu  erhalten;  die  Ergriffenheit  beherrscht  die  rasende  Bild- 
erzeugung.  Matisse  beruhigt  seine  Sensibilitat  zu  rasch,  ohne  daB  sie  hinrei- 
chend  verdichtet  ist,  das  Erlebnis  wird  in  akademischer  Eile  bildmaBig  gene- 
ralisiert,  und  gem  erinnert  man  sich  einer  biirgerlich-professoralen  Moral,  des 
guten  Lehnstuhles;  diese  Bilder  bleiben  unfertig,  da  sie  zu  flink  und  um  jeden 
Preis  vollendet  sein  wollten,  woriiber  man  die  primaren  Erlebnisse  vernach- 
lassigte.  So  bleiben  diese  etwas  doktrinaren  Kompositionen  eben  Bmchstiicke 
und  Ausschnitte,  und  kein  noch  so  eleganter  Rhythmus  von  Linie  und  Farbe 
verhiillt  die  unvollstandige  Raumiibersetzung,  den  Mangel  erfundener  Struk- 
tur.  Zu  rasch  durchschieBt  das  Auge  die  lockem  Maschen  der  Komposition, 
deren  bequemes  Schema  sich  peinlich  aufdrangt.  Man  berufe  hier  nicht  die 
viel  miBbrauchte  Primitivitat,  hochstens  eine,  die  durch  Armut  und  Vergessen 
bezeichnet  wird;  also  Klischee  und  Gegensatz  von  erfiillter  Komposition 
werden  festgestellt ;  eine  Primitive  der  Ermiidung,  des  verzehrenden  Erben, 
der  zweitrangige  Mittel  steigert,  ohne  die  Grundkrafte  beschworen  zu  konnen 
oder  zu  besitzen;  eine  Professur  des  Luxus.  (An  Hodler  besitzt  man  den 
protestantischen  Fall.)  Renoir  sagte  einmal:  ,,I1  faut  meubler  la  toile  jusque 
9a  craque";  das  fehlt  bei  Matisse. 

Bilder  sind  sich  offnende  Totalitaten.  Vor  Matisses  Arbeiten  wiederholt  sich 
verbreitert  etwa  die  Wirkung  divisionistischer  Bilder;  der  Beschauer  soil  die 
locker  kontrastierenden  Farbflachen  verbinden,  doch  selbst  dies  wird  durch 
gefallig  entgegeneilendes  Ornament  zu  sehr  erleichtert:  der  Lehnstuhl.  So  bleibt 
der  geschmackvoll-bequeme  Effekt ;  diese  Bilder  beanspruchen  eine  zu  geringe 
Mitarbeit  des  Betrachtenden.  Wie  der  Vorgang,  der  zum  Bild  verhalf,  groBen- 
teils  passiv  war  und  nur  geringe  Sehaktivitat  enthalt,  so  auch  die  Wirkung; 
denn  diese  entspricht  der  Kraft  der  optischen  Zeugung.  Die  Synthese  der 
Bilder  Matisses,  des  neuen  Klassizisten,  bleibt  neben  dem  im  klassischen 
Bild  verarbeiteten  Formmaterial  arm  und  diinn.  Gleichgiiltig,  ob  man  diese 
Arbeiten  an  der  Kraft  des  unmittelbar  vorher  Geleisteten  miBt,  also  an  im- 
pressionistischer  Dynamik  und  Konsequenz,  oder  an  den  fertig  verharrenden, 
vieles  enthaltenden  Werken  der  klassischen  Meister  —  diese  Dinge  verf alien 
zu  Dekor,  sie  bleiben  artistisch  diinn  und  etwas  unreal;  das  Erlebnis  ihres  Be- 
trachters  ist  Geschmack  an  unverhiillter,  eilfertiger  Anordnung. 


ANDRfi  DERAIN 

Derain  hat  wie  Matisse  im  Schulatelier  Carrieres  gearbeitet.  Dann  malte  er 
zu  Hause  in  Chatou.  Auf  seinen  Streifen  an  der  Seine  befreundete  er  sich 
mit  Vlaminck  (Abb.  227 — 230) ;  man  sprach  damals  von  der  Schule  des  Pont 
de  Chatou.  1903  stellte  er  mit  den  Fauves  bei  Weill,  Rue  Victor  Masse,  aus. 
Dort  waren  Matisse,  Friesz,  Marquet,  Dufy  (Abb.  340,  341),  Vlaminck,  Picasso 
vertreten.  Er  zeigte  Arbeiten  aus  Chatou,  Collioure  und  London. 


3  Einstein,  20.  Jahrh. 
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Derain  ging  wie  Matisse  von  van  Gogh  aus.  Er  beginnt  mit  FluBlandschaften ; 
schwer  wuchtete  der  Farbauftrag,  eine  etwas  plumpe  Touche.  Solche  Stiicke, 
die  in  Chatou,  London,  Estaque  entstanden,  hangen  im  Moskauer  Museum  neuer 
westlicher  Kunst  (vorm.  Slg.  Schtschukin).  Das  ist  1902 — 1904.  Er  trifft  dann 
Matisse  und  die  Fauves.  Nun  beginnt  er  den  Kampf  um  die  groBe  figurale  Kom- 
position.  Schon  1905/06  wurden  diese  Themen  in  kraftig  einfachen,  doch  oma- 
mentalen  Holzschnitten  versucht.  1907  und  die  folgenden  Jahre  kampf t  diese  Ge¬ 
neration  um  das  dekorativeFigurenbild.  Matisse  zeigt  1906  seine  ,,Lebensfreude“, 
Friesz  malt  1907  die  ,,Schnitter‘‘  und  die  „Akrobaten",  Vlaminck  versucht 
erfolglos  das  Figurenbild,  wie  er  auch  vorher  etwas  grobe  Akte  in  Holz  geschnit- 
ten  hat.  Bei  Derain  fallt  eine  gewisse  Zuruckhaltung  in  der  Farbe  auf;  rasch 
gelangt  er  zu  einer  primitiven  Aktmodellierung.  In  einer  Komposition  der 
Sammlung  Schtschukin  spurt  man  die  beginnende  Teilung  in  Plane;  das  Vo- 
lumen  meldet  sich  zaghaft.  Viele  von  diesen  Arbeiten  wurden  vom  Kiinstler 
zerstort.  Die  Landschaften  fiigen  sich  aus  breiten  Farbflachen  zusammen;  die 
grobe  Kulisse  der  Fauves  flacht.  Man  mochte  sich  vom  Panneau  und  dem 
billigen  Kunstgewerbe  losen ;  doch  die  Wande  fehlen.  Eine  dekorative  Primi¬ 
tive  war  versucht  worden;  sie  war  in  vielem  negativ  gefaBt,  jugendliche, 
leidenschaftlich  umrrissene  Formulierungen.  Ein  Teilmittel  zur  Form  wird  fur 
ganze  Formmoglichkeit  ausgegeben,  man  findet  ein  Element  und  will  hieraus 
ein  Ganzes  ableiten,  doch  man  scheitert  an  der  einseitigen  Beschranktheit  des 
Mittels.  Matisse  verharrte  am  langsten  professoral  im  Dekorativen.  Man  mied 
Stufung,  zu  der  durch  eine  kontinuierliche  Uberlieferung  die  Sinne  verfeinert 
worden  waren ;  man  ist  brutal,  doch  rasch  ermudet  und  kann  ein  Gesamt  an 
Formmitteln  noch  nicht  bewaltigen.  Solch  schmale  Primitivitat  war  rasch  ab- 
genutzt,  eilig  durchrollte  Station.  Wir  kennen  die  snobistische  Primitive,  in 
der  jedes  als  bekannt  vorausgesetzt  wird ;  Dinge,  Begriffe  und  Vorgange  atmen 
Tautologie,  die  man  in  Langeweile  und  Ekel  abweist.  Man  fluchtet  ins  AuBer- 
ordentliche,  Phantastische  oder  gibt  nur  das  Interessante  in  letzter  Abkurzung; 
miide  uberlaBt  man  dem  Betrachter,  vom  gerade  noch  gebotenen  Hieb,  vom 
stimulierenden  Aphorismus  zur  Interpolation  zu  eilen,  wobei  oft  Naturalismen 
eingeschaltet  werden.  Bei  den  Fauves  begann  eine  puristische  Primitivitat,  von 
wo  aus  Formmittel  entdeckt  werden  muBten.  Von  der  kapriziosen  Primitive 
des  Snobs  gerat  man  ins  Kunstliche  oder,  riickfallend,  zur  Wachsfigur;  von  der 
formalen  Armut  der  Fauves,  diegegen  den  analytischen  Atomismus  derlmpres- 
sionisten  und  gleichzeitig  gegen  die  galvanisierte  Leihanstalt  der  Akademien 
und  das  Inventar  der  Klassizisten  reagierte,  muBte  man,  wollte  man  nicht 
zwischen  armlichen  Kulissen  schandlich  niederbrechen,  zum  ubersetzten  Vo- 
lumen  (d.  h.  zu  geformten  Massen)  gelangen.  Mit  Vergrobem  und  Verplatten 
des  Malmittels  war  zu  wenig  erreicht  und  bewaltigt;  wollte  man  stabile  Form 
realisieren,  so  muBte  die  Imagination  ganzlich  andere  und  elementare  Mittel 
gewinnen.  In  das  Jahr  1907  platzen  zwei  Plastiken  Derains  hinein  —  Arbeiten, 
die  eine  Entscheidung  beschleunigen  konnten.  Da  hockt  der  Kauemde:  ein 
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Block,  ein  Wiirfel  (Abb.  225).  Man  zwingt  sich  zum  Raum  und  glaubt,  dieser 
sei  mit  Masse  identisch.  Entsprechend  hatte  man  im  Bild  um  der  Flache  willen 
die  Tiefeniibersetzung  gemieden  und  die  Formflache  der  Leinwand  gleich- 
gesetzt.  Masse  ist  jedoch  anderes  als  plastischer  Formraum.  Irgendein  Drei- 
dimensionales  will  man  zwischen  die  Teppiche  der  Fauves  schleudem.  Dies 
Dreidimensionale  wird  der  undifferenzierten  Masse  gleichgestellt,  die  Tiefen- 
kontraste  sind  ausgeschaltet,  und  eine  dreidimensionale  Femwirkung  bei  vollig 
geschlossener  Masse  ist  doch  vermieden.  In  einen  Wiirfel  ist  ein  Korper  ge- 
senkt.  GewiB:  dieser  Wiirfel  wird  in  einzelne  Teilkorper  getrennt;  trotzdem 
ist  die  Tiefenbewegung  kaum  verformt,  die  Flachensichten  herrschen.  Ein 
Parallelismus  von  Teilkorpem  ist  zu  beachten,  entsprechend  wie  die  Fauves 
auf  ihren  Bildem  Farbflachen  gegeneinander  setzten.  So  kann  man  vielleicht 
sagen,  daB  der  Block,  dieses  wortlichst  Dreidimensionale,  in  zweidimensional 
flachig  und  linear  verbundene  Teilsichten  getrennt  ist,  die  kaum  eine  schwache 
Tiefenvorstellung  wecken ;  diese  wird  weniger  durch  eine  plastische  Gestaltung 
als  durch  die  primitiv  gegebene  Masse  schwach  angerufen.  Die  Tiefendimen- 
sion,  die  nicht  an  Masse  gebunden  oder  mit  dieser  identisch  ist,  wurde  einer 
ungeschlachten  Ganzheit  geopfert ;  denn  auch  im  Plastischen  wird  Dreidimen- 
sionales  weniger  durch  die  Masse  als  durch  Formfunktion  gestaltet.  Dichte 
Masse  widerspricht  geradezu  der  Tiefenfunktion,  die  nur  iibertragen  gebildet 
werden  kann ;  denn  Tiefe  entsteht  aus  dem  funktionellen,  vorstellungsmaBigen 
Zusammenklingen  eines  kontrastreichen  Ganzen.  Dreidimensionale  Masse  ist 
ganzlich  anderes  denn  dreidimensionale  Form;  das  Herausarbeiten  dieses  Tat- 
bestandes  wurde  ein  Hauptmotiv  neuer  Skulptur.  Bei  dem  ,,Kauernden“ 
Derains  hingegen  soli  die  Masse  eine  Tiefenfunktion  ersetzen  oder  suggerieren, 
indem  mit  jeder  Seitenansicht  die  Erinnerung  an  ein  Massenganzes  einsetzen 
soli.  Gerade  in  dieser  Suggestion  der  einfachen  Masse  und  des  Haptischen  liegt 
das  durchaus  FauvemaBige  und  Primitive  dieser  Skulptur;  genau  wie  man  in 
den  Bildem  kaum  fiber  Kolorieren  und  Omamentausschnitt  innerhalb  der 
unbewaltigten  materiellen  Leinwand  hinauskam.  Man  beschrankt  sich  auf 
die  Bedingungen  einfachster  Materialwirkung,  Leinewand  und  Masse.  Der 
hemmungslose  Trieb  zu  einem  Formganzen  wird  innerhalb  der  Grundmittel 
befriedigt,  man  gibt  eher  Einfaches  als  die  funktionelle  Einheitlichkeit  eines 
Vielfaltigen ;  das  Kompositionelle  lebt  von  einer  negativen  Aufdringlichkeit,  da 
ihr  zu  wenig  unter-  oder  eingeordnet  wurde.  In  dieser  Armut  sehen  wir  eine 
Besonderheit  der  Kunst  der  Fauves,  gleichzeitig  einen  Zwang,  aus  der  Ver- 
armung  bei  erheblicher  Unabhangigkeit  vom  Motiv  zum  autonomen  Bild  zu 
gelangen.  Die  Anregung  vom  Motiv  her  war  immer  schwacher  geworden; 
nun  gait  es  andere  Krafte  anzuspannen. 

Einige  Momente  sind  an  jener  Skulptur  wie  an  den  friihen  Figurenbildern 
Derains  aufzuweisen,  die  spater  gestufter,  biegsamer  und  diskreter  verarbeitet 
wurden.  Zunachst  die  geschlossene  Fiihrung  des  Konturs;  die  Form  wird 
aus  den  geschlossenen  Momenten  des  Gegenstandes  gewonnen,  dem  Kontur 
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wiederum  werden  umrissene  Teile  eingefiigt.  Man  belegt  die  Innenteile  mit 
Raumakzenten,  von  denen  aus  Flachen  zu-  und  wegstreben.  Wir  erinnern  hier 
an  Cezannes  „Zentralpunkte".  Ein  Zweites  tritt  breit  beginnend  hervor:  beim 
,,Kauernden“  ist  der  gesenkte  Kopf  dermaBen  eingelassen,  daB  auch  die  Ober- 
ansicht  eine  geschlossene  Flache  bietet.  Die  Rinne  der  Riickenmitte  leitet  den 
Blick  zur  Obenansicht.  Dieses  Verbinden  einer  Hohensicht,  eines  Blicks  von 
oben,  mit  frontal  gezeigten  Formen  weist  die  beginnende  Wirkung  Cezannes 
—  man  benutzt  spater  solch  vielfaltigere  Blickeinstellung,  um  die  Volumina 
in  Flachen  von  verschiedener  Augeneinstellung  zu  gliedern,  um  die  Form  zu 
einer  Einheit  differenzierter  Sichten  zu  steigem.  Der  Gegenstand  wird  in  ver- 
schiedene  Ansichten  gegliedert  —  er  wird  eine  simultane  Gruppe  von  Ein- 
stellungsformen,  und  die  Bildeinheit  erhalt  nun  einen  ganzlich  anderen  Sinn 
als  die  Einfachheit  der  Fauves ;  jetzt  werden  gleichzeitig  verschiedene  Ansichten 
der  Gegenstandsteile  ohne  plastisches  Modellieren  nebeneinandergesetzt,  um 
ein  Gestaltganzes  zu  gewinnen.  Damals  streifte  Derain  die  Anfange  des  Kubis- 
mus  und  zeigte  eine  voriibergehende  Verwandtschaft  zu  einem  Stadium  Picassos. 
Drum  nannten  einige  Derain  den  Beginner  des  Kubismus. 

1908  brachte  die  beiden  Figurenkompositionen  „Die  Badenden"  (Abb.  207) 
und  „Toilette“.  Die  „Toilette"  ist  statuarisch  gehalten;  iibersetzte  Farbe  wird 
gemieden ;  Lokalfarbe  soil  tektonische  Korper  geben ;  eine  Askese  von  der  Farbe 
beginnt,  man  hat  die  Grenze  des  farbigen  Mittels  erkannt.  Derain  hat  damals 
von  den  Bildern  der  Nurkoloristen  gesagt:  ,,Si  on  couperait  ces  toiles,  ce  serait 
des  couleurs  des  marchands  de  couleur."  Also,  man  weist  auf  die  Unzulanglich- 
keit  des  „morceau  de  peinture"  hin.  Die  Akte  der  ,, Toilette",  tektonisch  ge¬ 
schlossene  Korper,  stehen  isoliert  gegeneinander,  sparsam-schlichte  Modellie- 
rung  hebt  sie  gegeneinander  ab;  Farbe  und  Licht  dienen  nun  bescheiden,  ein 
in  Flachen  gebautes  Volumen  zu  klaren;  die  Lokalfarbe  herrscht.  Eine  schone 
Gegenstandsnaivitat  meldet  sich.  Mit  solchen  Bildern  beginnt  die  Frage- 
stellung,  welche  die  kommenden  Jahre  franzosischer  Malerei  beherrscht:  Wie 
stelle  ich  Dreidimensionales  total  auf  einer  Flache  dar?  Um  diese  Situation  zu 
beleuchten,  weisen  wir  darauf  hin,  daB  in  diesen  Jahren  Picasso  seine  torichter- 
weise  negerhaft  genannten  Figurenbilder  (Abb.  264)  und  Kartons  arbeitet,  dann 
den  Bronzekopf  (Abb.  268)  modelliert,  daB  Braque  in  l’Estaque  den  „Viadukt“, 
das  „Haus  mit  dem  Baum",  dann  (1909)  „La  Roche  Guyon"  malt  (vgl.  Abb. 
298).  Ein  Neues  wird  erprobt,  die  Fauves  sind  am  Ende,  Cezanne  hatte  end- 
lich  gewirkt.  Man  will  den  Konflikt  zwischen  Malerei  und  Raum,  zwischen 
Ornament  und  flachiger  Verformung,  der  bei  den  Impressionisten  begann, 
in  van  Goghs  Rhetorik  und  dem  Kunstgewerbe  der  Fauves  immer  peinlicher 
klaffte,  losen.  Matisse  —  wir  verweisen  auf  sein  Stilleben  (Abb.  199)  —  ver- 
suchte  das  Volumen  durch  die  Beziehungen  der  Farbflachen  zu  ersetzen; 
wenn  eine  Vorstellung  von  Volumen  zustande  kommt,  so  durch  eine  Asso- 
ziation  des  Betrachters,  der  dem  Farbomament  eine  Vorstellung  naturalisie- 
renden  Volumens  hinzufiigt;  also  die  Folge  solch  schmaler  Formbasis  und 
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maniaker  Farbeinseitigkeit  ist  gerade,  daB  der  angeblichen  Nurmalerei,  der 
artistischen  Ziichtung,  infolge  ihrer  Unzulanglichkeit  ein  Naturalismus  ver- 
bunden  wird;  ganz  davon  zu  schweigen,  daB  diese  angeblich  synthetische 
Kunst,  mit  farbiger  Suggestion  sich  geniigend,  dem  Betrachter  die  eigentliche 
Erzeugung  der  Gestaltform  hoffnungslos  xiberlaBt,  so  daB  die  Wirkung  ganz- 
lich  vage  wird.  Dem  Betrachter  bleibt  es  xiberlassen,  die  farbige  Sensation  zu 
einer  Gestaltrealitat  zu  erganzen.  Hier  liegt  das  Unzulangliche  des  Chefs  der 
Fauves;  besteht  doch  die  Bildtotalitat  gerade  darin,  daB  die  Wirkung  durch 
fertige  Gestaltung  des  entscheidenden  Optischen  vorbestimmt  ist.  Die  Form- 
leistung  muB  wenigstens  im  Bilde  liegen,  sonst  gleitet  sie  in  den  Betrachter, 
dem  die  schmale  Sensation  zur  Erzeugung  eines  zureichenden  optischen  Kom- 
plexes  geniigen  soil ;  der  Betrachter  wird  geradezu  der  eigentlich  Produktive. 
Stellen  wir  nebenher  fest,  daB  bereits  Lautrec  zeichnerisch  die  schmale  Ab- 
kiirzung  als  das  interessant  Stimulierende  und  Charakteristische  erfolgreich 
benutzte.  Doch  in  seinen  graphischen  Blattem  erhob  er  nicht  pathetisch  pro¬ 
fessoral  den  Anspruch,  das  groBe  Gemalde  gerettet  zu  haben.  Man  konnte 
gleicherweise  auf  einige  Blatter  Manets  weisen,  die  wie  Lautrecs  Lithos  oft  nur 
einen  Lichtrand  geben,  der  von  suggeriertem  Licht  aufgefiillt  oder  erganzt  wird. 

Die  „Badenden“  Derains  (Abb.  207)  sind  noch  etwas  weiche  Gebilde;  doch 
der  Farbfleck  und  das  Ubergewicht  der  Farbe  sind  verschwunden.  In  der 
,, Toilette"  meldet  sich  lineare  Geometrie;  Linien  grenzen  Volumina  ab,  die 
farbig  nur  schlicht  differieren  und  auf  einfache  Lokalfarben  —  Fleischfarbe, 
weiBes  Tuch  und  schwarzes  Haar  —  gestimmt  sind.  Derain  findet  bald  Mittel, 
Volumen  aus  Flachen  zu  schaffen. 

Doch  die  formale  Sensation  war  noch  zu  eng  und  verknallte  in  grobem  An- 
hieb.  Solche  Einfachheit  ist  Fragment.  Derain  begann  unter  dem  EinfluB 
Cezannes.  Man  wollte  Dauerhaftes  geben,  und  dem  entspricht  die  Lokalfarbe, 
diese  Normalisierung  der  haufigeren  Erfahrungen.  Gleichzeitig  gestattet  das  Be- 
wahren  der  Lokalfarbe  weiterzielende,  autonome  Bildgestaltung,  da  jene  einer 
figural  selbstandigen  Bildung  etwa  Gegengewicht  gibt ;  mit  dem  Anerkennen 
des  farbigen  Lokaltones  fiihlt  man  sich  wohl  tektonisch  freier.  Gleichzeitig 
entspricht  die  Lokalfarbe  diesen  Versuchen,  von  der  Sensation  zu  konstanten 
Bildformen  zu  gelangen.  Ahnliches  wird  man  an  kubistischen  Arbeiten  fest- 
stellen. 

Flache  als  Form  gewinnt  reichere  Kraft,  wenn  Mittel  gefunden  werden,  das 
Volumen  flachenhaft  zu  integrieren ;  eine  starkere,  freiere  Form,  die  Bedeutsame- 
res  einschlieBt  und  den  Betrachter  halt  und  ordnend  bestimmt,  wird  erstrebt. 
Derain  schafft  nun  den  Bildgegenstand,  indem  er  die  Korper  als  ein  Zusammen 
flachenhafter  Teile  faBt;  dies  ist  ihm  moglich,  da  der  Korper  als  Einheit  ver- 
schiedener,  gleichzeitiger  Bhckeinstellungen  gefaBt  wird.  Der  Gegenstand  wird 
als  Diskontinuum  gegeben  zugunsten  einer  einheitlichen  Flachenform.  Das 
Volumen  enthalt  die  Erinnerung  von  verschiedenen  Bewegungsvorstellungen, 
die  auf  einen  Korper  als  Handlungseinheit  bezogen  werden.  Der  Maler  gibt 
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Flachenhaftes  und  ist  nicht  einer  organischen,  sondem  bildtektonischen  Korper- 
einheit  verpflichtet;  denn  optisch  durchgefiihrte  Form  hat  zunachst  nichts  mit 
den  Formen  des  Handelns  oder  Erkennens  gemein;  das  Optische  ist  nicht 
Station  zum  Unbildhaften,  und  Fremdes  soil  ihm  nicht  fiber-  oder  eingeordnet 
werden,  solange  es  um  das  Bild  geht,  vorausgesetzt :  eine  optische  Totalitat 
und  nicht  Doktrin  oder  Sentiment  usw.  sollen  das  Bild  bestimmen.  Die  Gruppe 
der  Bewegungsvorstellungen  wird  in  flachenhafte,  bildmaBige  Teile  iibersetzt, 
deren  Ganzes  als  Bildselbstandiges  nicht  das  organische  Korperganze  wieder- 
holt.  Volumen  entsteht  dann  als  Gruppe  verschiedener  Einstellungen.  Be- 
merken  wir,  daB  Derain  aus  solchem  Beginn  keine  weitreichenden  Folgerungen 
zog;  immer  bleiben  seine  Formen  und  Formteile  Mittel  zu  einem  Gegenstand- 
ganzen;  er  meidet  die  in  sich  kontrastierenden  Sichtbindungen.  Doch  man 
ignoriert  die  Widerstande  der  Tiefenbewegung  nicht  mehr,  sondern  bildet  eine 
Anschauung,  in  der  gerade  sie  flachenhaftes  Bildmittel  werden.  Derain  bleibt 
bei  der  volligen  Figur;  er  bricht  diese  Flachen  nicht  und  vermeidet  die  Ent- 
scheidung,  die  eine  Fiille  von  aus  Bewegung  gezeugten  Ansichten  liber  das 
figural  Geschlossene  stellt.  Bei  ihm  folgen  die  Ansichtsverbindungen  ohne  allzu 
entschiedene  Richtungskontraste ;  zunachst  will  er  einen  geschlossenen  Korper- 
umriB,  in  den  das  Mannigfaltige  der  optischen  Einstellung  gefiigt  wird,  und 
dieses  bleibt  im  Groben  identisch  mit  den  konventionell  folgenden  Tiefen- 
richtungen,  nur  daB  diese,  da  flachenhaft  iibersetzt  wird,  in  optisch  verschie- 
den  gestellte  Flachen  umgesetzt  werden  und  die  Tauschung  eines  plastischen 
Tiefenkontinuums  im  Zweidimensionalen  vermieden  wird.  Die  Figuren  und 
Stilleben  Derains  bis  1914  sind  salcher  Art  gefaBt  (Abb.  208 — 211;  Tafel  II). 

Hier  tritt  Neues  hervor  gegeniiber  der  monotonen  optischen  Einfalt  der 
Fauves.  Man  gruppiert  im  Bild  flachenhaft  gegliedertes  Volumen  und  faBt 
die  verschiedenen,  optisch  kontrastierenden  Raumrichtungen  zusammen.  Jetzt 
konnen  Farbe  und  Linie  andere,  vielbedeutende  Funktionen  gewinnen.  Jetzt 
zwingt  man  ein  der  Flache  zunachst  Fremdes  in  das  Bild.  Also  man  formt  eine 
reichere,  kontrapunktische  Konzeption.  Bei  Cezanne  folgte  das  Volumen  aus 
farbigem  Kontrast  und  farbiger  Modulation,  die  Jungen  kehren  um,  und  die 
Farbe  folgt  aus  den  flachenhaften  Kontrasten.  Die  Farbe  wird  nun  einem  be- 
deutenderen  Formmittel,  einem  optisch  primaren  Element,  eingefiigt.  Ordnung 
und  Autonomie  des  Bildes  gewannen  nun  reicheren  Inhalt,  und  die  Totalitat 
spricht  nun  zwingender,  da  eine  Folge  von  Tiefenerlebnissen  zu  flachenhaft 
gegliedertem  Simultan6  umgeformt  ist ;  die  Bildvorstellung  wurde  nicht  mehr 
mechanisch  verarmt,  sondern  ein  reicheres  Gegenbild  ist  geboten.  Die  Flache 
bezwingt  das  ihr  Fremde.  Eine  reichere  Gestaltvorstellung  war  gelungen  und 
trotzdem  eine  starkere  Trennung  von  Naturalismen  vollzogen.  Die  Bildisolierung 
war  verstarkt,  da  der  Betrachter  von  reicherer  Bildgestalt  gehalten  wird,  ein 
reicheres  Ganzes  sich  ihm  bietet.  Das  BildmaBige  ist  auf  das  Grunderlebnis, 
den  Raum,  zuriickgefiihrt,  und  eine  reichere  Hierarchie  der  Gestalt  wurde  ge- 
wonnen.  Der  UmriB  vereinheitlicht  nun  raumlich  divergente  Flachen  und 


38 


steht  nicht  mehr  als  hinzugetanes  Ornament;  diese  Einheit  ist  nun  aktiviert, 
da  ihre  Raumdeutung  variiert  und  sie  Volumen  integriert  und  aus  raumlich 
verschieden  lagernden  Teilen  wachst.  Das  Zusammenspiel  raumlich  diver- 
genter  Flachen  erzeugt  eine  reichere  Fuge  von  Richtungszeichen  und  Winkeln. 

Nun  stromt  die  Bildeinheit  reicher,  eine  aktive,  beziehungsreiche  Einheit 
arbeitet,  da  Widerstrebendes  gesammelt  wird.  Nun  ist  Malen  nicht  mehr  ein 
selbstgeniigsames  Farben,  sondern  flachenhaftes  Bewaltigen  umgreifender  Ge- 
stalterlebnisse,  also  eine  Anschauung,  die  auch  dem  Biologischen  volliger  ge- 
recht  wird,  da  umgreifendere  Sehakte  verarbeitet  wurden. 

Diese  Bildbereicherung  begann  Cezanne  von  neuem,  der  den  klassischen 
Charakter  solcher  Anstrengung  erkannte ;  es  ist  verstandlich,  daB  diese  Be- 
miihung  um  ein  volligeres  und  stabileres  Bild  klassizierend  oder  revolutionar 
verlaufen  kann.  In  Picassos  dialektischer  Natur  vereinen  sich  beide  Stromungen. 
Hier  war  doppelwegiger  Entscheid,  ob  das  alte  Bild  wiedergefunden  oder  zu- 
gunsten  einer  ungehemmten  Optik  anscheinend  ganzlich  zerstort  werde.  Derain 
ging  immer  starker  ins  Uberlieferte,  und  vielleicht  kann  man  neben  jede  seiner 
Arten  alte  Formtypen  vergleichend  stellen.  Auch  in  Cezanne  kreuzt  der  Klas- 
siker  den  Revolteur;  zunachst  geht  er  von  einer  Umkehrung  der  Mittel  aus. 
Man  beansprucht  ihn  als  Impressionisten  und  als  Konstrukteur ;  hieriiber  wird 
die  Fortbildung  der  Malerei  entscheiden;  denn  vom  Gegenwartigen  aus  wird 
die  geschichtliche  Leistung  gewertet. 

Derain  verarbeitet  das  tektonische  Erbe  Cezannes.  Diesem  Herausheben  des 
Stabilen  entspricht  die  Verwendung  der  Lokalfarbe.  Derain  bewahrt  geschlos- 
senen  GestaltumriB,  innerhalb  dessen  die  Flachenteile  raumlich  variieren,  wobei 
er  sich  der  Flachenbrechung  und  Oberschneidung  bedient.  Hier  darf  man  an 
die  Gotiker  und  Giotto  erinnern;  das  Spiel  raumlich  divergenter  Teile  wird 
einem  figuralen  UmriB  eingeordnet,  und  man  meidet  das  Auflosen  der  Figur. 
Mit  Derain  und  besonders  Henri  Rousseau  setzt  eine  Art  Gegenstandsnahe  ein ; 
gewiB,  man  gibt  das  der  Flache  GemaBe,  jedoch  ist  das  Stilistische  aus  einer 
Seherfahrung  gewonnen,  die  das  Bestandige  der  Dinge,  ihren  Charakter,  zum 
Bild  verarbeitet.  Hieraus  quillt  die  gemessene  Idyllik  des  ,,Samstag‘‘  (Abb.  210) 
und  einiger  Landschaften ;  in  der  Einheit  der  dauerhaften  Eigenschaften  von 
Gegenstand  und  Bild  liegt  die  Verwandtschaft  mit  dem  Realisten  Ingres. 
Derain  konzipiert  Gegenstand  und  Form  in  Einem  und  gewinnt,  jenen  treu 
bewahrend,  die  ihm  gemaBe  Bildform.  Bei  Derain  ist  das  Bildgenetische,  das 
Cezanne  ofters  als  Mittel  nutzte,  ausgeschaltet ;  er  meidet  die  Auflosung  der 
Formen  und  konsequente  Dynamik.  Eine  Zeit  war  Derain  etwa  einer  kubisti- 
schen  Losung  genahert  (Abb.  209, 2) ;  doch  fiihlte  er  sich  zu  sehr  der  gegebenen 
Natur  verpflichtet,  als  daB  er  eine  ,,Zerstorung‘‘  des  Gegenstandes  gewagt 
hatte.  Um  solches  zu  untemehmen,  war  er  zu  tief  der  Geschichte  verbunden, 
und  der  EinfluB  groBerer  Vorbilder  halt  ihn  unruhig  gefangen. 

Derains  Landschaft  von  1910  ,,Cadaqu£s“  (Sammlung  Kramarsch)  weist,  was 
der  Kiinstler  aus  dem  Erbe  Cezannes  gegriffen  hat :  den  tektonischen  Aufbau 


39 


der  Volumina.  Man  halte  neben  dies  Bild  C6zannes  Landschaft  ,,Gardanne“ 
der  Sammlung  Fabri.  In  Derains  Bild  herrscht  das  Architektonische,  und  die 
Fuge  von  Wiirfel,  Rechteck  und  Diagonale  wird  gespielt.  Derain  verwendet  des 
Vorgangers  Lehre  von  den  Flachen,  Achsen  und  Bildzentren,  also  das  Tekto- 
nische.  Das  Fliichtige,  Atmospharische  wird  geopfert.  In  diesen  und  den  spate- 
ren  Bildern  Derains  steckt  ein  Primitives  und  gefahrdende  Eintonigkeit,  doch 
gleichzeitig  ein  Instinkt  fur  die  Komplizierung  des  Optischen.  Es  ist  schwer, 
festzustellen,  ob  hier  der  Wille  zum  komplexen  Ausgleich  oder  die  Angst  vor 
destruktiven  Konsequenzen  iiberwiegt.  Man  spiirt  die  Hemmungen  eines  klugen 
Traditionalismus,  der  mitunter  archaisiert.  Dinge  und  Formen  wachsen  zu- 
sammen,  doch  will  uns  scheinen,  als  habe  eine  konventionelle  Gegenstandstreue 
hier  allzu  friih  eine  Grenze  gezogen.  Stets  ist  ein  Unterton  von  Geschichte  in 
diesen  Bildern:  Cezanne,  die  friihen  Italiener;  man  stimmt  italienische  Kaden- 
zen  an,  die  in  den  Arbeiten  der  Jiingeren  weiterklingen.  Derains  Bilder  sind 
etwas  deutlich  historisch  bedingt,  als  suchten  diese  Bilder  allzu  eilig  einen 
Ankerplatz  in  der  Geschichte;  die  alten  Meister  sind  mit  feinem  Wissen,  doch 
vielleicht  etwas  konventionell  begriffen.  Derain  ist  Traditionalist,  und  um  so 
schwerer  verteidigen  sich  seine  Bilder  gegen  die  GroBe  der  Vordermanner.  Solch 
malerischem  Humanismus  entspricht  kaum  eine  umgebende  Kultur.  In  Derain 
scheint  das  Neue  gegen  die  Erbschaft  gekampft  zu  haben  und  unterlegen  zu 
sein;  eine  Malerei,  die  stets  auf  ihren  Vormund  hindeutet.  Hierin  ruht  etwas 
von  eklektischer  Unrast,  immer  findet  man  den  Alteren  wieder  und  nie  ganz 
den  Malenden  selber.  Derain  war  bis  1914  Klassizist  der  Primitivitat ;  das  war 
neu  und  aktuell.  Man  wollte  zu  einem  stabilen  Bildausgleich,  aber  gleichzeitig 
bewaltigte  oder  besaB  man  kaum  eine  reichere  Welt.  Derain  steht  iibersensitiv 
zwischen  dem  Alten  und  dem  Bruch  mit  ihm  und  versucht  etwa  einen  Kompro- 
miB  zwischen  einer  geschichtlich  schon  gerechtfertigten  Malerei  und  einem 
subjektiven,  noch  unbewiesenen  Erfinden. 

So  treffen  sich  in  Derains  Arbeiten  Uberlieferung  und  Beginn.  Er  mied  stets 
den  Sprung  ins  ungehemmt  Subjektive,  und  immer  priift  er  sich  an  wechselnd 
aufgenommener  Erbschaft.  Fast  will  es  scheinen,  als  wollte  Derain  die  gegebenen 
Formen  und  Sehweisen  gegen  die  Zerstorung  des  geschlossenen  Gegenstandes 
verteidigen;  so  steckt  in  diesem  Schaffen  allzusehr  Wiederholung,  und  zeigte 
man  einmal  das  Gesamtwerk,  so  hatte  wohl  jede  Epoche  ihr  Vorbild.  Um  dies 
aber  zu  beherrschen,  muB  man  seltene  GroBe  und  Uberlegenheit  besitzen. 

Man  mag  vor  Derain  von  MaB  und  Ausgleich  sprechen ;  doch  Allzugeschiede- 
nes  soli  gebunden  werden,  und  peinlich  wird  das  Neue  vom  Vorbild  absorbiert 
und  uberwaltigt.  Man  rede  hier  weniger  von  Klassik  als  der  Tragodie  eines  be- 
deutenden  Eklektikers  und  eines  kiinstlerischen  Menschen.  Kein  organischer, 
sondem  ein  ruheloser  Klassizismus  wandert  suchend  durch  die  Geschichte. 
Derain  betont  stets  die  geschichtliche  Bindung ;  dieser  Klassizismus  wirkt  oft 
altertumelnd  wegen  der  allzufernen  Vorbilder;  eine  andere,  geschwundene  Um- 
welt  bestimmt.  Der  EntschluB  zur  Gestaltung  wird  durch  iiberkommene  Auf- 
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fassung  gehemmt,  Werk  und  Gesicht  des  suchenden  Mannes  wirken  wie  eine 
Summe  von  Vergangenem,  dem  ein  fremdes  Neues  vergeblich  angepafit  werden 
soli;  Anachronismus. 

Das  Jahr  1914  bringt  drei  bedeutende  Figurenbilder:  die  ,,Sitzende"  (Abb. 
209, 1),  den  „Samstag"  (Abb.  210)  und  den  , .Chevalier  X"  (Abb.  209,  2).  Derain 
hatte  die  friihen  Italiener  studiert,  und  seine  Kopie  der  „Kreuztragung"  Ghir- 
landajos  zeigt,  wie  er  sie  vereinfachte,  fast  gotisierte.  Gleichzeitig  darf  man 
hier  wohl  auf  den  EinfluB  Cezannescher  Figurenbilder  hinweisen.  Kaum  wieder 
ist  dieser  Meister  mit  solcher  Feinheit  verarbeitet  und  interpretiert  worden; 
allerdings  primitivierend.  Zum  „Samstag"  weisen  wir  auf  Cezannes  Gruppe 
„La  Jeune  Fille  au  Piano",  die  der  Sammlung  Morosow  angehort.  Der  „Che- 
valier  X"  scheint  mir  Derains  freieste  Leistung  zu  sein.  Von  hier  aus  begann 
Modigliani,  der  ein  Schema  von  empfindsamer,  etwas  eintoniger  Eleganz  bildete 
(Abb.  231 — 235 ;  Tafel  III).  Derain  stand  mit  diesemBild  vor  einerEntscheidung; 
man  spurt  den  drohenden  Kubismus.  Er  scheint  sich  hierin  mit  dem  von  Picasso 
und  Braque  fixierten  Kubismus  auseinanderzusetzen  und  etwa  hinzuweisen, 
wie  viel  ihm  hiervon  brauchbar  erscheine,  solle  die  Stetigkeit  der  Konzeption 
und  Dinge  bewahrt  bleiben.  Am  AbschluB  dieser  Periode  steht  ,,Das  Abend- 
mahl"  (Abb.  211);  Derain  hat  immer  wieder  an  der  groBen  Leinwand  ge- 
arbeitet.  Noch  einmal  erwachte  darin  der  Fauve,  der  um  das  groBe  Bild  kampft ; 
hier  soli  es  mit  streng  tektonischen,  farbig  einfachen  Mitteln  bestritten  werden. 
Giotto  und  die  Alten  mogen  Derain  gelehrt  haben,  was  man  an  dramatischem 
Motiv  eingebiiBt ;  es  reizte  den  Jiingeren,  aus  einfachen  Flachen  das  groBe,  cha- 
rakterisierende  Drama  zuriickzftzaubem.  Jedoch  zu  kontrastreichem,  gestuftem 
Drama  ist  diese  geruhsam  tektonische  Formsprache  kaum  geeignet. 

Der  Krieg  brach  aus;  als  Soldat  arbeitete  Derain  die  beiden  Kopfe  aus  kup- 
fernen  Granathiilsen  (Abb.  226).  Diesen  beiden  bedeutenden  Stiicken  folgen 
November  1918  zwei  eigentiimliche  Bildnisse :  ein  Frauenkopf  imProfil,  kantig 
gezeichnet,  aus  wenig  modellierten  Flachen  gefiigt,  und  das  „Selbstbildnis" 
(Abb.  213).  In  diesen  Bildern  erwacht  noch  einmal  die  strenge  primitive  Manier 
des  „Samstag",  doch  eine  neue,  zart  empfindsame  Modellierung  verraumlicht 
die  Linien  —  man  geht  nun  auf  Verschmelzen  und  Ausmusizieren  des  Tekto¬ 
nischen  ;  man  will  die  Komposition  nach  Art  der  Meister  verbergen  und  so  das 
Doktrinare  vermeiden.  Man  verst eht  nun  den  groBten  Raffael  und  den  geheim- 
nisvollen,  kaum  analysierbaren  Corot,  diese  Meister  im  Verbergen  des  Kom- 
positorischen  und  der  unendlich  bezogenen  Mittel,  wo  fiber  jede  Erkenntnis 
und  Doktrin  hinaus  nur  das  vollendete  Ergebnis,  das  Bild,  steht,  lachelnde 
Meister,  an  denen  gemessen  Cezanne  als  ein  verzweifelt  Suchender  und  Primi- 
tiver  erscheint. 

Der  Klassizist  steigert  sich  nun  an  den  groBen  Vorbildem,  um  Geschmack 
und  Urteil  zu  verfeinern;  man  wahlt  die  bedeutsamsten  und  gefahrlichsten 
Meister,  deren  Nahe  zu  erschlagen  droht.  Cezanne  war  ein  Lemender  gewesen, 
sein  Schaffen  zeigt  Liicken,  und  gerade  darum  stimulierte  er  produktiv;  ein 
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sich  Bildender  aber  kann  neben  Meistem,  denen  Vollendung  geradezu  selbst- 
verstandlich  war,  verzweifeln;  er  kann,  auf  diese  Kiinstler  schauend,  denen 
Vollendung  Natur  war,  trotz  allem  Eifer  leicht  zwischen  Bildung  und  rest- 
losem  Antrieb  zusammenbrechen.  Raffael  als  Vorbild  ist  todlich  wegen  seiner 
himmlischen  Vollendung,  und  Corot  ohne  tatsachliches  Genie  und  Takt  gerat 
zum  Kitsch.  Hier  lebt  man  in  gefahrlicher  Nachbarschaft;  an  solcher  Voll- 
kommenheit  gemessen  irrt  man  von  Fragment  zu  Fragment.  Man  bezeichnete 
den  spateren  Derain  als  ,,le  peintre  le  plus  franfais"  und  freute  sich  seines 
Traditionalismus.  Zu  der  Annaherung  an  die  GroBten  gehort  ein  biirger- 
licher  Heroismus,  der  es  wagt,  das  auBerste  Ergebnis  der  Geschichte  und  die 
sublimen  Qualitaten  seines  Volkes  zu  bewahren  und  zu  emeuem.  Die  Distanz 
zu  Raffael  ist  allzu  weit,  und  Derain  mag  eher  ihn  bewundem ;  daB  Corot  oder 
Renoir  in  ihm  neue  bleibende  Umdeutung  erfuhr,  ist  bis  heute  nicht  erwiesen. 
GewiB,  es  beweist  heroische  Resignation,  wenn  ein  Kiinstler  gegen  die  Experi- 
mente,  gegen  das  Neue,  eine  sublime  Uberlieferung  stellt  und  selber  auf  die 
Wirkung  des  Originalen  verzichtet,  nachdem  er  darin  mitgearbeitet  hat ;  trotz 
allem,  solch  angstliche  Treue  zur  Geschichte  bewirkt  Verzicht  auf  Urspriing- 
lichkeit. 

Es  verbleibt  noch,  die  Landschaften  Derains  vor  dem  Krieg  zu  charakteri- 
sieren.  Wie  im  ganzen  Schaffen  dieses  Kiinstlers  klang  neue  Entscheidung 
hinein,  ohne  daB  je  konventionelle  Bindung  mit  dem  Alten  aufgegeben  wurde; 
die  Erbschaft  wurde  etwas  unfrei  gedeutet,  spater  wendet  man  sich  einem 
nervos  schwankenden  Klassizismus  zu.  Wir  wollen  nicht  entscheiden,  ob  solche 
Vorsicht  zu  groBe  Weisheit  oder  Schwache  war;  diese  Dinge  sind  noch  nicht 
Geschichte  geworden;  doch  wenn  der  Historismus  der  enttauschten  Talente 
fiber  Bleiben  und  Versinken  der  Kunst  entscheidet,  so  mag  leicht  zugunsten 
bequemer  Konvention  geurteilt  werden.  Bei  Derain  beginnt  ein  verstarkter 
Dualismus  zwischen  konventionellem  Motiv  undreicherer  formaler  Anschauung. 
Derain  ist  in  seinen  Landschaften  bis  1914  der  Nachkomme  Cezannes;  er  ver- 
wendet  innerhalb  der  Kompositionsweise  Cezannes  die  Lokalfarbe.  Dauerhafte 
Form  wird  gegen  Impression  gestellt;  von  hier  aus  konnte  man  zur  Akademie 
oder  zu  neuer  riicksichtsloser  Konzeption  gelangen ;  Frage,  ob  die  Ubereinkunft 
des  Objekts  oder  Willkiir  des  autonomen  Subjekts  siegte.  Derain  sucht  auch 
hier  den  Ausgleich  und  meidet  auBerste  Trennung  zwischen  Bildform  und 
Motiv.  Natur  ist  heute  ein  durch  die  Wissenschaft  geformtes  Phanomen;  diese 
will  die  Erfahrung  ordnend  beschreiben,  und  damit  wird  Natur  den  wissen- 
schaftlich  unvermeidbaren  Konventionen  genahert.  In  Derains  Landschaften 
spurt  man  die  sehnsiichtige  Idyllik  des  Stadters  und  stadtische  Tektonik. 
Noch  ist  der  Dualismus  zwischen  Motiv  und  Bild  nicht  ausgefochten,  beide 
machen  einander  Konzessionen.  Man  opfert  enger  geschichtlicher  Bindung  das 
Schopferische.  So  wird  man  ein  Opfer  des  Klassischen. 

Cezanne  war  von  konkreter  Impression  zur  farbigen  und  tektonischen  Ver- 
allgemeinerung  gedrungen.  Diese  Methode  war  notwendig,  sollte  das  Motiv 
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festere  Gestalt  erlangen.  Derain  ging  von  dem  verallgemeinernden  Mittel  C6zan- 
nes  aus.  1914  wurde  fiir  Derain,  der  die  gemessene  Mitte  hielt,  die  Frage 
akut,  ob  Annaherung  an  die  Tradition  oder  Neuformulierung  geboten  sei.  De¬ 
rain  entschied  sich  1918/19  fiir  die  gestufte  Fiille  der  Alten.  Er  strebt  nun  nach 
wortlicherer  Gegenstandsverwirklichung  und  will  die  Komposition  verbergen, 
indem  er  sie  in  beziehungsreiche  gegenstandliche  Darstellung  bettet.  Man  spiirt 
in  diesen  Landschaften  (Abb.  218,  219)  den  italienischen  Corot,  in  den  Portrats 
(Abb.  214, 215, 221)  mitunter  den  Corot  der  „Griechin“  der  „Algerischen  Judin”. 
Wir  kennen  leider  keine  Arbeiten  des  spateren  Derain,  die  erheblich  iiber  die 
Studie  hinausgehen.  Es  scheint,  daB  sich  Derain,  je  starker  er  eine  verbindende 
Einheit  und  volligere  gegenstandliche  Komplexe  anstrebt,  um  so  bedrohlicher 
den  Grenzen  seiner  Kraft  nahert.  Derain  versucht  jene  Verwirklichung  der 
Gegenstande,  in  der  Renoir  Cezanne  iibertraf.  Form  um  der  Form  willen  er- 
scheint  ihm  jetzt  zwecklos.  Es  gilt  nicht  „den  Menschen”  zu  malen  —  wie  es 
van  Gogh  versuchte,  dessen  Typisierung  ein  verallgemeinemder  Kolorismus 
entsprach,  sondern  wie  die  Alten  will  man  ein  bestimmtes  Individuum  geben ; 
nicht  mehr  lyrisches  oder  formales  Kalligramm.  Cezanne  hat  keine  Portrats 
gegeben,  er  generalisierte  den  Menschen  zu  einem  tektonisch  farbigen  System. 
Eher  verstand  der  naive  Rousseau  das  Leben  einer  Pflanze,  den  einmaligen 
Ausdruck  eines  Menschen  naiv  hervorzuzaubem ;  er  benutzte  den  Gegenstand 
nicht  nur  als  Motiv,  AnlaB.  „Man  soli  nicht  nur  das  Objekt,  sondern  seine 
Vertu,  den  Charakter,  wiedergeben  .  .  .  ein  Hinkender  hat  sicher  im  Gesicht 
etwas  Hinkendes.”  „Wir  sind  gehalten,  durch  die  Materie  zu  dringen,  und 
vielleicht  hat  Cezanne,  mit  dem  alle  Welt  sich  beschaftigt,  sich  ganzlich  ge- 
tauscht.”  Derain  fixiert  hier  deutlich  die  Einseitigkeit  C6zannes,  aus  der  eine 
nur  formale  Kunst  ableitbar  ist.  Jener  wertete  die  Gegenstande  lediglich  nach 
ihrer  malerischen  und  formalen  Bedeutung.  Die  Absicht  zu  bedeutender  Hal- 
tung  iiberragt  bei  Derain  das  Ergebnis;  in  ihm  steckt  trotz  allem  Willen  zur 
Meisterschaft  etwas  vom  Schuler,  dessen  Talent  dem  Genie  und  der  Kultur 
allzu  vieler  Meister  unterliegt.  Vergangenheit,  Geschichte  und  Beispiel  stacheln 
an,  doch  wer  sie  nicht  vergiBt,  wird  gehemmt. 

Ein  Maler,  skeptisch  gegen  Extreme,  in  dem  sich  die  gegebene  Welt,  er- 
erbte  Ansicht  und  eigene  Form  wagen;  ein  Maler  vorsichtigen  Taktes,  der  die 
Zerstorung  des  Uberlieferten  verschmaht.  Vielleicht  erkannte  Derain  resigniert, 
daB  Kunst  von  Beginn  an  in  vollendeter  Intuition  stehe,  ihr  nur  noch  weniges 
hinzuzufiigen  sei  und  es  gelte,  die  uberkommene  Erbschaft  reinlich  zu  ver- 
walten.  Er  mag  glauben,  daB  fiir  die  Kunst  das  typische  Bestandige  erheblich 
mehr  bedeute  als  die  individualisierende  Variante. 

Man  spricht  oft  vom  Klassischen;  es  zwingt  den  Schwachen  ins  todlich 
Anonyme.  Jener  bestreitet  klagliches  Vegetieren  mit  schulmaBigen  Uberein- 
kunften,  ertrinkt  ehrbar  in  erstapeltem  Gut  und  verplaudert  eine  ihm  fremde, 
geschichtliche  Masse;  das  Klassische  schopferisch  zu  erreichen,  wie  Poussin 
und  Cezanne  es  vermochten,  —  hierzu  bedarf  es  des  kraftigen  Ausgleichs 
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vielfacher  Eigenschaften.  Ein  Gleichgewicht  der  sonst  ungehemmt  einzeln  dar- 
gestellten  Bildkomponenten  wird  gefordert,  der  Zweifel  an  iibergroBer  Be- 
deutung  gesonderter  Bildteile  ist  notwendig ;  denn  der  Klassiker  grenzt  die  sonst 
einzeln  wuchernden  Bildteile  gegeneinander  ab  und  widersteht  leidenschaftlich 
dem  isoliert  hervorgehobenen  Element,  um  die  geglichene  Volligkeit  der  Darstel- 
lung  zu  gewinnen :  das  MaB.  Ihm  entscheidet  nicht  das  Neue,  sondern  die  Starke 
der  Sammlung.  Getragen  ist  das  Ganze  von  dem  Vertrauen  in  die  Bestandig- 
keit  der  Natur  und  dem  Glauben  an  die  Treue  des  geschichtlichen  Verlaufs. 

Ob  Klassizismus  oder  Klassizitat  —  dies  ist  Frage  von  Aufrichtigkeit  und 
Begabung.  Der  Klassizist  exotet  zeitlich,  verteidigt  einen  Anachronismus,  in- 
dem  er  Geschichtliches  zu  modischer  Sensation  verzerrt;  der  Klassiker  hin- 
gegen  bindet  die  ihm  eigene  Zeit  an  Geschichte,  indem  er  in  der  Leistung  die 
stetige  GesetzmaBigkeit  geschichtlichen  Verlaufs  zu  bekraftigen  sucht. 

Man  spricht  viel  von  der  Personlichkeit  eines  Kiinstlers  und  begreift  hier- 
unter  eher  eine  herausgerissene  Note  seines  Schaffens  als  dieses  im  Gesamten. 
Man  iibersieht  oft,  daB  das  theoretisch  konstruierte  Kunstwerk,  das  angeblich 
samtliche  Elemente  kunstmaBiger  Wirkung  einschlieBen  soil,  nicht  existiert, 
und  daB  das  einzelne  Bild,  gemessen  am  Gesamtwerk,  nur  Fragment  oderBei- 
spiel  bedeutet. 

So  destilliert  sich  jede  Zeit  den  ihr  eigenen  Corot  oder  Poussin,  und  gerade 
am  klassischen  Maler  wird  sich  leicht  das  unzulanglich  Begrenzte  des  einzelnen 
Bildes  erweisen,  da,  am  Schopferischen  der  Gesamtleistung  gemessen,  es  nur 
beschrankten  Anspruch  auf  Totalitat  erheben  kann.  Gem  versucht  man  die 
zerbrechliche  Totalitat  des  einzelnen  Bildes  zu  schiitzen,  indem  man  sagt,  es 
bedeute  nur  sich  selbst,  und  man  verbietet,  es  auf  die  Gesamtleistung  zu  be- 
ziehen,  an  der  gemessen  es  leicht  als  Fragment  oder  Vorlaufiges  enthiillt  wird. 

Klassizitat  ist  Ausgleich;  jedoch  ist  immer  zu  fragen,  welche  Elemente  ver- 
arbeitet  und  wie  stark  sie  weitergebildet  und  verschmolzen  werden.  Poussins 
Material  war  ein  anderes  als  das  des  Cezanne,  dem  die  Natur  Poussins  museal 
erschien.  Cezanne  hat  die  fur  ihn  aktuellen  Mittel  der  Impressionisten  verarbeitet. 
Er  durchbildete  eine  prachtvoll  notierte  Sensation  und  verarbeitete  ein  Ma¬ 
terial,  das  noch  nicht  zu  letzter  Gestaltmoglichkeit  verfestigt  war.  Renoir  wie 
Cezanne  ubernahmen  keine  beendete  Formulierung,  sondern  eine  Technik,  die 
sie  einer  klassischen  Anschauung  unterordneten. 

Derain  geht  von  Cezanne  aus,  und  so  ist  zu  fragen,  was  diesem  Werk  hinzu- 
zufiigen  war,  wie  weit  es  von  Derain  produktiv  vorgetrieben  wurde.  Der  Kubis- 
mus,  der  in  seiner  Gesamtanschauung  erheblich  mehr  ist  als  eine  Doktrin  zur 
Malerei,  wurde  teilweise  aus  der  Lehre  Cezannes  gefolgert.  Bei  Derains  Beginn 
steht  keine  Doktrin,  die  man  deutet  oder  sprengt,  um  ererbte  artistische  tlber- 
einkiinfte  auszuschalten ;  ihn  beeinflussen  lediglich  die  Bilder  dieses  aktuellen 
Meisters.  Der  Kubismus  ist  ein  Ergebnis,  das  iiber  das  Bild  hinaus  eine  un- 
mittelbare  optische  Erfahrung  gestaltet,  darum  urspriinglich,  elementar  und 
wertvoll  ist.  Derain  verharrte  in  der  Welt  der  Bilder,  und  was  er  sah,  war  im 
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Beginn  als  Bild  geschaut,  ohne  daB  die  Raumerfahrung  an  ihrem  Ursprung 
erlebt  wurde.  Derains  Bilder  bleiben  Ableitungen  aus  einer  Welt  der  Bilder, 
Bestatigungen  vorgefundener  Ergebnisse. 

Hier  ist  zu  fragen,  was  dem  Werk  Cezannes  hinzuzufiigen  war. 

Ingres  und  Delacroix  hatten  noch  einmal  mit  entgegengesetzten  Tempera- 
menten  und  verschiedenen  Zielen  die  groBe  Tradition  bestatigt.  Ingres  zeigt 
deutlich  das  Humanistische  seiner  Kunst;  bei  Delacroix  wird  das  Bildungs- 
element  von  romantischem  Pathos  umkleidet.  Beide  versuchten  das  vielfaltige 
Erbe  zu  retten;  also  gebildete  Malerei  im  besten  Sinn.  Es  ist  nicht  ganz  klar, 
womit  man  eine  Tradition  oder  eine  Entdeckung  bezahlt.  Man  kann  das  Sehen 
selber  anfassen  und  das  konventionelle  Bild  zerschlagen,  wie  die  Kubisten  es 
taten,  es  technisch  lockern  wie  Matisse  oder  die  Formen  als  geschichtlich  ge- 
schaffene  ehren  und  ins  Heute  ziehen.  Immer  wird  die  Uberlieferung  von  eklek- 
tischer  Erschlaffung  bedroht,  wenn  die  Bildung  nicht  in  die  Sprache  des  Jetzt 
gebunden  wird.  Anders  erblickt  man  ein  fertig  vorbestimmtes  Bild,  und  die 
Grenze  von  Vollendung  und  geschickter  Ausniitzung  wird  mitunter  verwischt. 
Vor  Braque  mag  man  Chardin  nennen,  doch  wird  jeder  fiihlen,  daB  diese 
schulhafte  Begegnung  eine  wundervolle  Analogie  zweier  gleichgestimmter 
Temperamente  ist,  jedoch  nicht  Nachahmung,  und  daB  beider  Bilderreihen 
durch  Technik  und  Weg  ganzlich  gesondert  sind. 

Manche  glauben,  Geschichte  verlaufe,  wenigstens  in  ihren  sublimen  Teilen, 
logisch  und  ihre  Folge  werde  durch  Wirkung  und  Anwenden  gleicher  und 
dauemder  Gesetze  verbiirgt,  so  daB  das  Neue  immer  die  Vergangenheit  be- 
statige,  Person  und  Originelles  nur  Nuancen  seien,  die  vor  Qualitat  und  nivellie- 
rendem  Alter  verschwinden.  Andere  suchen  die  neuen  Momente,  als  bestiinde 
das  Wertvolle  einer  Handlung  gerade  im  WiUkiirlichen  und  in  der  Distanz  zur 
Geschichte. 

Fur  Derain  ist  Cezanne  da.  Dann  gerat  man  zu  den  Italienem,  Mantegna 
und  Raffael,  und  tragt  aus  Italien  die  Erinnerung  an  die  italienische  Kurve 
und  die  Landschaft  Corots  heim.  Ist  solches  nur  Eklektizismus?  Nein  oder  ja, 
das  wird  durch  die  Qualitat  der  Bilder  entschieden.  Rettete  Derain  tatsachlich 
die  franzosische  Malerei,  indem  er  sie  in  Geschichte  zuriickbog,  oder  verengerte 
er  hierdurch  ihre  Chance?  Er  ermangelte  hinreichender  Kraft,  um  ein  Sehen 
auBerhalb  des  BildungsmaBigen  zu  formen.  Innerhalb  der  franzosischen  Revo¬ 
lution  malte  man  klassizistisch  und  war  vom  Pathos  einer  altertiimelnden 
Sittlichkeit  erfiillt,  die  ermoglichte,  die  Revolution  dem  geschichtlichen  Theater 
einzufiigen.  Die  Kiinstler  verabreichten  damals  archaisierende  Gegengifte  wider 
das  Urspriingliche  einer  Revolution. 

Noch  anderes  ist,  wenn  vom  Klassiker  gesprochen  wird,  zu  fragen:  Ori- 
ginalitat.  Gerade  vor  spateren  Arbeiten  Derains  wird  man  zum  Durchdenken 
der  Beziehung  zwischen  Person  und  Geschichte,  Einzelleistung  und  normativer 
Uberlieferung  veranlaBt.  Ein  Wiederholen  weist  auf  verzichtendes  Erkennen 
einer  begrenzten  Imagination  hin  und  pfeift  geistvollen  Spott  aufs  Erfinden. 
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Da  wird  Kunst  als  Wiederholung  angesehen,  und  der  Sinn  sogenannter  Zeit- 
losigkeit  des  Kunstwerks  erhalt  nun  den  peinlichen  Akzent,  daB  der  Mensch 
fast  invariabel  und  einer  zwar  elastischen,  doch  fixierten  Form  aufgenagelt  ist, 
die  ihm  aus  Enge  oder  Angst  innigst  einwohnt.  Der  Klassizist  mag  die  Ge- 
schichte  als  eine  Variation  anhoren,  in  der  das  gleiche  Thema  iibertont.  Darum 
liegt  in  den  Bildern  Derains,  die  man  oft  als  klassisch  anspricht,  das  personlich 
Genetische  tief  verborgen ;  sie  vermitteln  eine  Art  konservativen  Gliicksgefiihls, 
man  ist  weit  von  einer  Oberschatzung  der  Person  oder  originellen  Leistung 
entfernt.  Nicht  der  radikal  entdeckerische  Sehakt  wird  dort  geschatzt,  nicht 
das  verwegen  glaubige  Suchen  neuen  Wiederbeginns,  nachdemAuge  undSinne 
am  gleichen  Ausdruck  ermiideten;  vielmehr  erstrebt  man  den  geschichtlichen 
Ausgleich,  der  das  Originelle  geradezu  ausschlieBt,  soweit  es  nicht  schon  durch 
den  geschichtlichen  Abstand  vom  Aktuellen  in  die  Masse  des  Traditionierten 
verwoben  ist.  Die  Oberlieferung  gilt  dort  als  objektiviertes  Gedachtnis,  dessen 
Teile  in  periodischer  Wiederholung  von  neuem  aktuell  werden;  hierzu  bedarf 
es  des  Glaubens  an  die  geschichtliche  Stetigkeit  und  eine  gewisse  Konformitat 
des  Menschenmaterials,  damit  nicht  Altertiimelei  betrieben  und  eine  ganzlich 
fremde  Erinnerung  benutzt  werde,  also  nicht  Mnemotechnik  mit  fremdem  Gut, 
das  aus  Armut  verwendet  wird,  betrieben  werde.  Nah  droht  Gefahr,  daB  man 
statt  Klassiker  ein  Eklektiker  sei,  welcher,  der  Geschichte  passiv  sich  erinnemd, 
unterliegt,  und  dessen  Arbeit  wie  ein  bewuBtes  Sichnahern  an  irgendwelche  Vor- 
bilder  oder  wie  eine  Folge  der  Epochen  erscheint.  Klassiker  ist  man  aus  Cha- 
rakter,  und  die  Stetigkeit  begliickt,  soweit  ein  Gleichgewicht  zwischen  Person  und 
Geschichte  hergestellt  wird.  Es  bezeichnet  den  traditionellen  Sinn  der  Franzosen, 
daB  ihre  Kiinstler  nach  dem  Krieg  vom  Entdeckerischen  zur  Uberlieferung 
drangten,  um  die  bedrohte  Stetigkeit  ihrer  Kunstbildung  zu  verfestigen. 


AMEDEO  MODIGLIANI 

Dieser  italienische  Jude  gehort  der  Pariser  Malerei  an;  ich  weiB  nicht,  ob 
sein  Werk  bleiben  wird;  Modigliani  wiederholte  unablassig  den  einen  gleichen 
Ton  adlig  zarter  Eleganz.  Man  liebt  ihn  vor  allem  in  England;  vielleicht  ist  er 
etwa  der  spate  Praraffaelit  der  Fauves  und  Kubisten.  Wenn  man  aber  die  kos- 
metischen  Alliiren  der  Laurencin  (Abb.  336,  337)  nennt,  sollte  dies  verpudert 
schwatzhafte  Geschlecht  lernen,  den  Namen  des  aristokratischen  Bettlers 
Modigliani  mit  Teilnahme  nennen  zu  dtirfen. 

Lehmbruck  begegnete  in  der  „Knienden“  (Abb.  516;  Taf.  XXXIV)  Mo¬ 
digliani;  jener  fand  den  allzu  teuer  bezahlten  Erfolg;  Modigliani,  der  Nomade, 
zog  von  Armut,  Kalte  und  Blutsturz  in  einen  Tod,  machtig  genug,  um,  was 
ihn  liebte,  in  die  Erde  mitzureiBen. 

Er  begann  als  Bildhauer;  man  kennt  seine  schmalen  Frauenkopfe  (Abb.  235), 
die  auf  die  Plastiken  der  Elfenbeinkuste  hinweisen  und  zum  Angenehmsten 
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gehoren,  was  man  in  dieser  Zeit  an  dekorativer  Plastik  hervorbrachte.  Hier 
klingt  der  ,,afrikanische“  Picasso  (Abb.  264,  268)  ab  und  die  gliickliche  Zeit 
des  Derainschen  „Samstag“  (Abb.  210)  und  des  „Chevalier  X“  (Abb.  209,  2). 
Modigliani  verlaBt  sein  todliches  Bildhaueratelier,  in  dem  als  einzige  Farbe  seine 
vor  Kalte  roten  Hande  erstarrt  brannten.  Der  Maler  beginnt;  seine  Bilder 
(Tafel  III,  Abb.  231 — 234)  sind  von  gleichem  zarten  Adel  gehalten  wie  die  Plasti- 
ken.  Die  schmalen,  sparsamen  Korperkontraste  werden  farbig  iibersetzt  von 
schon  gezeichnetem  Kontur  umschlossen.  Er  war  kein  Erfinder,  sondem  ver- 
wandte  das  Neue  in  gemilderter  Anmut.  Etwa  ein  zerfallener  Italiener,  der  die 
vergessene  groBe  Linie  —  zwar  mit  briichiger  Stimme  —  sensitiv  wiederklingen 
macht.  Mitunter  laBt  ihn  Alkohol  farbig  wischend  malen ;  glasern  triibe  Absinth- 
farbe  des  Trance.  Diese  Bilder  verstarren  in  elegant  gewahlter  Stilisierung,  die 
nur  gering  variiert  und  gesteigert  wird.  Empfindsam  schmaler  Eklektizismus. 

Modigliani,  der  immer  fremder  Semite  blieb,  drangte  alle  Empfindung  in 
wenige  Jahre  (wie  der  viel  machtigere  van  Gogh).  Dann  starb  er  blutspeiend 
zwischen  den  grauen  Laken  der  Charite.  Das  Begrabnis  des  armen  Modigliani 
war  das  eines  Fiirsten. 


MOISE  KISLING 

Als  Kisling  (geb.  den  21.  Januar  1891  zu  Krakau)  blutjung  1910  nach  Paris 
kam,  geriet  er  mitten  in  leidenschaftliche  Kunstgesprache ;  trotz  allem  behaup- 
tete  er  seine  einfache  Art  (Abb.  236,  237,  Tafel  IV).  Er  vertraute,  daB  Natur 
bereits  einfache  konstante  Elemente  gewahre,  verzichtete  auf  theoretische 
Formeln  und  mied,  sich  auf  irgendeine  Schule  festzulegen.  Liebevoll  beobachtet 
er  —  mitunter  weich  empfindsam  —  das  Motiv,  sucht  in  ihm  die  bleibenden 
Eigenschaften,  etwas  wie  eine  natiirliche  GesetzmaBigkeit.  Er  steht  neben  Mo¬ 
digliani  kraftiger  und  weniger  manieriert. 


HENRI  ROUSSEAU 

Geboren  1844  in  Laval  (Mayenne),  gestorben  2.  September  1910  in  Paris. 

Er  ist  auBerordentlich,  vielleicht  auch  tragisch.  Er  wagte  es,  zu  zeigen,  welch 
feine  Kraft  im  einfachen  Menschen  steckt,  und  dieser  Arme  ist  ein  merkwiirdi- 
ger  Einwand  gegen  die  lacherlich  Pretiosen,  die  man  Kiinstler  nennt.  Rousseau 
bezweifelte  in  seiner  armen  Zaghaftigkeit  kaum  etwas  und  verachtete  vieles, 
weil  er  gegen  den  Beruf  eine  Menschlichkeit  stellen  konnte.  Der  Arme  ermalt 
sein  Gluck;  er  muB  positiver  als  die  Burger  sein,  sonst  bliebe  ihm  nichts;  er 
bedarf  des  gefuhlsamen  Marchens,  das  ihm  hilft,  sich  gegen  die  wiirgende  Wirk- 
lichkeit  zu  verteidigen.  Rousseau  ist  das  Signal  der  Vergessenen,  die  nur  aus 
Liebe  malten,  die  Bliite  der  armen  Dilettanten.  Zweifellos  haben  viele  Rous¬ 
seaus  gelebt,  traumende  Sinnierer,  deren  Talent  fur  den  Betrieb  zu  einfach  und 
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rein  war;  der  erste  Primitive  wird  als  Mitliebender  wie  komische  Folie  oder 
peinliche  Beschamung  verspiirt.  SchmiC,  Schnauze,  verbliiffender  Gemeinplatz 
und  diplomatischer  Riicken  entscheiden  allzuoft. 

Rousseau,  der  geniale  Pfortner.  Er  malt  Menschen,  Landschaften,  Blumen 
ab,  er  malt  Marchen  mit  der  Prazision  des  Einfachen  (Abb.  238 — 248) :  denn 
nichts  ist  wahrer  und  praziser  als  das  Marchen,  das  sich  nicht  beweisen  will, 
die  Dinge  nicht  um  des  Wirklichen  willen  liebt,  sondem  weiB,  daB  ihr  Sein 
vom  beweisbar  Richtigen  unabhangig  ist. 

Rousseau  ist  der  Maler,  der  sich  nicht  mit  einer  technisch  verwerteten  Im¬ 
pression  begnugt,  sondern  die  Dinge  lange  aus  der  Nahe  betrachtet.  So  sucht  er 
die  Fulle  deutlich  zu  malen,  und  treu  gibt  er  schildemde  Lokalfarbe,  die  Wahr- 
heit.  Seine  Bilder  sind  ehrlich  zu  Ende  gemalt,  er  begibt  sich  vor  einen  Men¬ 
schen,  einen  Baum,  um  ganz  ihn  zu  sehen  und  zeigen  zu  konnen.  Im  Gefiige 
des  Ganzen  vergiBt  er  nicht  den  Reichtum  des  Einzelnen,  Zweige  und  Blatter, 
blanke  Hufe  des  Schimmels,  Schraffur  des  Haars  usw.  Er  gehort  zu  den  Kiinst- 
lern,  die  iiber  die  Impression  hinaus  den  geschlossenen  Gegenstand  gerettet 
haben.  Er  tat  es  aus  der  Liebe  des  einfaltigen  Herzens,  und  diese  Liebe  lehrte 
ihn  feine  Farben  und  vielfaltigen  UmriB  finden.  Die  Jungen  lemten  iiber  Rous¬ 
seau  Ingres  lieben.  Er  ging  nahe  zu  den  Dingen,  so  wie  der  Arme  den  kleinen 
Reichtum  an  sich  preBt,  und  er  fand  viel  in  ihnen  dank  der  Liebe.  Durch  die 
Annaherung  rettete  er  das  Objekt,  das  er  ohne  methodische  oder  kritische  Be- 
schranktheit  schilderte.  Man  findet  wohl  Rousseaus  EinfluB  vor  allem  in  den 
friihen  Landschaften  Derains,  vielleicht  in  den  kindlich  blasierten  Dekors  der 
Laurencin  (Abb.  336,  337).  Rousseau  zeigt,  daB  seelische  Einfachheit  nicht 
zur  Primitivitat,  sondern  zu  fast  raffinierter  Gestuftheit  leiten  kann ;  er  ist  raf- 
finiert  und  reich  aus  demiitiger  Ehrfurcht  und  einer  Phantasie,  die  viel  hinein- 
erzahlen  will,  so  wie  Kinder  jedes  Marchen  komplizierter  und  spannender  wiin- 
schen.  In  den  beschreibend  leitenden  Details  der  kubistischen  Bilder  steckt 
vielleicht  Rousseau,  und  der  Neurealismus  des  Herbin  ist  ihm  ebenso  ver- 
pflichtet  wie  der  deutsche  Verismus,  der  allerdings  das  „Wirkliche"  als  Gro- 
teske  bewertet,  als  Karikatur  in  sich.  Bei  Rousseau  verrat  die  Fulle  des 
Wirklichen  die  riihrsame  Utopie  des  sehnsiichtigen  Kleinbiirgers,  der  die 
Dinge  prazisiert,  damit  man  sie  gut  und  lange  sehe  und  sie  dem  Leben  nicht 
entschwinden. 

Man  sprach  modisch  vor  Rousseau  von  ,, Schizophrenic",  als  ob  Armut  und 
Einfachheit  das  Auge  nicht  bereicherten  und  steigerten,  als  ob  der  Einfache 
dem  Unbegabten  gleichzusetzen  sei.  Wo  ware  hier  vor  diesem  geschlossenen 
Menschen,  der  sich  konsequent  in  Bildern  entwickelte  und  Gesehenes  wiedergab, 
von  Spaltung  des  BewuBtseins  zu  sprechen?  Gerade  Rousseau  besitzt  die  visuell 
urspriinglichen  Krafte  seiner  Rasse ;  zart  biedere,  volkstiimliche  Klassik ;  seine 
Akte  zeigen  den  groben  Stoff,  aus  dem  Ingres  und  Derain  hervorkamen,  und 
nichts  erweist  die  neugierige  Torheit  modischer  Pathographen  besser  als  die 
Tatsache,  daB  rassenhaft  Volkstiimliches,  bei  Bauernschilderei  und  der  ein- 
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dringlichen  Malerei  der  Jahrmarkte  beginnend,  in  seiner  Bliite  fiir  krankhaft 
angesehen  wird.  Es  ist  hier  nicht  zu  untersuchen,  was  solche  Pathographen  von 
Psychopathologie  verstehen,  doch  ihre  arrogante  Ahnungslosigkeit  in  Kunst- 
dingen  sei  ihnen  gern  bezeugt. 

Es  ist  schwer,  Rousseau  der  Kunstgeschichte  einzuordnen;  auf  den  ersten 
Blick  mag  man  ihn  den  friihen  Vlamen  oder  Italienem  nahern,  um  dann  die 
Entfernung  zwischen  diesen  und  Rousseau  hoffnungslos  zu  begreifen;  er  ge- 
hort  der  Gruppe  der  kleinbiirgerlichen  Maler  an,  wie  der  Gastwirt  von  Nar- 
bonne,  der  den  „Tanz  der  Bajaderen"  malte,  dessen  ,,Korso“  der  Sammlung 
Aubry  angehort. 

Die  ersten,  die  offentlich  Rousseau  anerkannten,  waren  Gustave  Coquiot 
und  Odilon  Redon.  Dies  geschah  im  Jahre  1888. 


GEORGES  ROUAULT 

Der  Pariser  Junge  (geb.  den  27.  Mai  1871  zu  Paris)  begann  bei  einem  Glas- 
maler  und  studierte  eifrig  die  alten  Fenster;  dann  besuchte  er  die  ,,Ecole 
Superieure  des  Beaux- Arts",  wo  Gustave  Moreau  sein  Lehrer  war,  dessen  be- 
vorzugter  Schuler  er  wurde.  Mit  dreiundzwanzig  Jahren  gewann  er  im  Jahre 
1894  den  Preis  Chanavard  mit  dem  Bild  ,,  Jesus  und  die  Schriftgelehrten".  Diese 
Arbeit  ist  von  Moreau  beherrscht.  Wir  kennen  aus  dieser  Zeit  noch  mehrere 
Bilder  biblischen  Inhalts,  die  traditionell  gehalten  sind.  Die  Arbeiten  von  1894 
bis  1903  wurden  kaum  bekannt.  Dann  trat  ein  neuer  Rouault  hervor,  ein  uberaus 
expressiver  Maler  des  Sittenbildes.  Er  selbst  hat  erzahlt,  welch  ungemeinen 
Eindruck  auf  den  Jungen  die  Zeichnungen  Forains  gemacht  haben.  Die  Hal- 
tung  des  ersten  Rouault  ging  zu  den  Spatitalienern ;  nun  halt  er  die  Linie 
Daumier-Goya.  Nicht  einNachahmer,  durchaus  nicht,  aber  einMann,  dergegen- 
iiber  der  artistischen  Einstellung  der  Malerei  Gegenstandlichkeit,  die  Moralitat 
des  Sujets,  gibt.  Rouault  war  der  Freund  des  groBen  lauten  Leon  Bloys,  der 
die  katholisch  bittere  Kritik  des  in  SpieBerei  verluderten  Europa  schrieb,  der 
Pamphletist  war,  weil  er  orthodox  glaubte.  So  Rouault,  der  die  Paraden  der 
Huren,  Richter  und  Clowns  malt.  Unter  ein  Richterbild  setzt  er:  ,,Wir  lieben 
das  Kreuz  und  wissen  es  zu  tragen" ;  Frommheit  der  Offiziellen,  die  nur  Freeh  - 
heit  gegen  Gott  ist.  Man  mag  sich  Ensors  erinnern.  In  Rouaults  Bildern,  hin- 
gehauen  oft,  losen  sich  die  Figuren  kaum  von  dunklem  Grund,  dann  schwimmen 
und sacken  schwere  oder  fahle Farben  des  Glasmalers  und  Keramikers  (Abb.  252, 
253) .  Rouault  treibt  dieFarbe  zur  Charakterisierung,  wenn  er  auch  selber  meinte : 
„Schwarze  Mutze,  rote  Robe,  das  gibt  gute  Farben,  der  Richter  gehe  in  die 
Klappe."  Dann  malt  er  BordellstraBen  in  der  Melancholie  der  kundenleeren 
Vormittags;  Versailles,  Parks  und  Terrassen;  der  Springbrunnen  saust  vor 
lacherlichen  Phantomen  ins  Leere;  —  alles  ist  eitel.  Katholisch  malt  er  die 
Huren,  die  Vergeblichkeit  schamlosen  Fleisches;  es  ist  die  deutlich  einfache 
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Predigt,  die  seit  Christus  mitgeteilt  wird.  Auch  Rouault  malte  seine  Olympia, 
eine  Hure ;  hinten  waschen  sich  zwei  andere  an  der  Butte ;  infizierende  Schon- 
heit  (Abb.  250).  Man  hat  einmal  gesagt,  man  solle  diese  Bilder  in  Kirchen 
hangen ;  in  ihnen  steckt  auBer  christlicher  Moralitat  leidenschaftlich  glosendes 
Kolorit  der  alten  Scheiben. 

Seine  Clowns  (Abb.  251)  sind  tragisch,  die  Richter  (Abb.  255)  lacherlich; 
hingesetzt  neben  die  alte  brautliche  Kokotte,  wirken  sie  noch  gemeiner.  Degas 
gab  die  Dinge  uninteressiert,  kiihl;  Lautrec  war  an  seinen  Sujets  starker  be- 
teiligt;  Rouault  ist  voll  monchischen  Zorns:  es  lohnt  nicht,  von  solcher  Welt 
sich  versuchen  zu  lassen. 

Alles,  was  sich  heute  in  Karikatur  versucht,  gerat  neben  dem  wiitenden 
Prediger  zu  schmachtigem  Format. 


MAURICE  UTRILLO 

Geschichte  scheint  in  Gegensatzen  zu  verlaufen,  und  das  Leben  einer  Gene¬ 
ration  vollzieht  sich  in  der  Spannung  von  gleicher  Folge  und  gegenprallendem 
Kontrast. 

Nach  dem  Krieg,  der  Realitat  unverschamt  aufdrangte,  wird  der  Streit 
zwischen  autonomer  Form  und  Wirklichkeit  schmerzhaft  deutlich  verspiirt. 
Kunst  hatte  als  Mittel  zur  Distanz  gedient.  Form  isoherte;  sie  wurde  dem 
Burger  peinlich,  die  subjektive  Freiheit  entfremdet  die  Bilder  dem  wirklich- 
keitsgebundenen  Sein.  Selbst  der  Kiinstler  mag  engere  Grenzen  seiner  Frei¬ 
heit  wiinschen,  um  sich  gewohntem  Leben  und  Schauen  wieder  genahert  zu 
fiihlen  und  sich  aus  artistischer  Einsamkeit  zu  retten.  Der  Wert  des  Volks- 
tumlichen  im  guten  Sinne  wird  von  neuem  entdeckt. 

Ich  verweise  auf  Picassos  realistische  Portrats  (Abb.  275),  auf  seine  gewalt- 
samen  Versuche,  durch  klassische  Haltung  das  Heute  in  die  Geschichte  zu 
verhaften.  Damals  begann  Utrillos  groBer  Erfolg.  Man  war  entziickt,  das  sichere 
Motiv  portratiert  zu  sehen,  war  zufrieden,  daB  die  freie  Formbildung  den  ver- 
trauten  Motiven  und  einer  oft  genossenen  Ordnung  wich.  Der  bequeme  Be- 
trachter,  der  unkiihne  Maler  waren  begeistert,  da  hier  eine  nur  geringe  Akti- 
vitat  des  Verstehens  gefordert  war  und  die  malerische  Ordnung  mit  der  gegen- 
standlichen  parallel  lief.  Vertraute  Blickstellung  gewahrten  diese  Bilder,  die, 
solid  perspektivisch  angelegt,  in  Geriisten  schimmerten,  die  der  Betrachter 
taglich  nutzte.  Die  optische  Verstandlichkeit  dieser  Arbeit en  gewahrte  die  lang 
gewiinschte  Reaktion  gegen  die  subjektive  Form  der  Kubisten :  man  freute  sich, 
subjektiver  WiUkiir  zu  entrinnen,  Kunst  und  Wirklichkeit  glichen  einander  be- 
ruhigend;  Vision  und  Realitat  erschienen  identisch.  Denn  Utrillo  ist  der  Portra- 
tist  der  StraBen  und  Kirchen,  wie  vormals  Latour  der  begabte  Portratist  einer 
Gesellschaftsschicht  war.  Hier  liegen  Grenze  und  Spezialitat.  Man  begegnete  in 
diesen  Bildem  erfreut  bekannten  Dingen,  mit  denen  man  lebt,  vertraut  um- 


50 


gebende  Motive  sprechen  an,  und  das  Bild  halt  gewohntes  Leben  test,  das  tag- 
lich  iiberwaltigt.  Betrachter  und  Maler  treffen  sich  in  gleich  vertrautem  Er- 
lebnis,  und  keiner  verspiirt  mehr  beengende  Vereinsamung.  Durch  bekannte 
Dinge  hindurch  wird  ein  taglich  vertrautes,  farbiges  Gefiihl  mitgeteilt.  Aller- 
dings,  mit  dieser  Betonung  des  Motivs  drohen  Abhangigkeit  von  ihm  und 
anekdotisches  Fragment;  doch  ist  man  von  der  subtil  farbigen  Beschreibung 
bezaubert.  Die  Dinge  sind  der  schleunigen  Impression  entzogen,  ihre  Dauer  ist 
durch  das  getreue  Abbild  gesteigert  und  verbiirgt.  Form  wird  in  kleinsten 
Teilen  vergegenstandlicht,  ist  Fenster,  Tiir,  Laterne,  Briickenbogen.  Zartliche 
Hausbesitzerfreude  sieht  Immobilien  gefeiert.  Eine  ungemeine  Sensibilitat  fiir 
Motive,  eine  fast  visionare  Erinnerung  redet  in  diesen  Gemalden.  Der  Blick 
zieht  in  vertraut  perspektivischen  Geleisen  iiber  die  StraBe,  steigt  Treppen 
hinauf,  klettert  schauend  Pfeiler  und  Tiirme  aufwarts,  gleitet  feste  Mauem 
entlang  und  findet  in  wohlgeformter  Architektur  gewohnte  Stiitzen,  helfende 
Zentren  des  Betrachtens.  Utrillo  ist  vor  allem  Architekturmaler,  seine  auf- 
nehmende  Empfindsamkeit  stiitzt  sich  auf  kunstvoll  Vorgeformtes,  das  farbig 
subtil  gedeutet  wird,  oder  er  stellt  die  konstruktiven  Flachen  der  Hauser  in 
die  Leinwand.  Utrillo  mag  in  Frankreich  gegeniiber  dem  formalen  Subjektivis- 
mus  als  Verist  wirken;  man  bedenke  die  deutsche  Reaktion  gegen  Kandinsky 
und  Klee,  die  zum  Verismus  fiihrte. 

Allerdings,  eines  ist  vor  allem  hie  und  da  bedeutungsvoll :  das  Ausscheiden 
des  Impressionistischen.  Utrillo  arbeitet  seine  Bilder  als  Handwerker,  Maurer, 
Zimmermann,  Dachdecker  usw.  und  erreicht  eine  bemerkenswerte  Stabilitat ; 
er  beschlieBt  seine  Arbeit,  indem  er  wie  ein  Anstreicher  die  Hauserwande 
schimmemd,  mitunter  volksmaBig  empfindsam,  bemalt. 

Maurice  Utrillo  wurde  am  25.  Dezember  1883  in  Paris  geboren.  Seine  Mutter 
ist  die  bekannte  Malerin  Suzanne  Valadon,  die  von  Degas  und  Renoir  dar- 
gestellt  worden  ist,  und  deren  Portrat  Toulouse-Lautrec  gemalt  hat.  Der  Junge 
wohnte  bei  der  GroBmutter  in  Pierrefitte  in  der  Bannmeile  und  besuchte  das 
..College  Rollin''  in  Paris.  Des  Abends  kehrte  er  nach  Hause  zuriick,  meist  mit 
den  Kutschern  auf  den  Stein-  oder  Gemiisewagen.  Mit  diesen  Leuten  rastete 
er  zu  oft  in  den  Wirtshausern  unterwegs,  und  so  wurde  der  zarte  Jungling 
zum  Trinker.  Er  war  inzwischen  neunzehn  Jahre  alt  geworden;  seine  Mutter 
suchte  mit  ihm  die  Arzte  auf,  die  ihn  von  der  Trunksucht  heilen  sollten;  sie 
schlugen  Frau  Valadon  vor,  den  Sohn  zu  irgendwelcher  Beschaftigung  zu 
notigen.  So  kam  es,  daB  Utrillo  1903  zu  malen  begann. 

Utrillo  malte  und  trank  auf  der  Butte  Montmartre,  und  die  Kneipwirte  ver- 
kauften  ihm  gegen  Bilder  Alkohol.  Da  die  Bilder  ihres  Gastes  allmahlich  ge- 
sucht  wurden,  begannen  sie  ahnliche  zu  malen,  so  gut  und  schlecht  es  gehen 
wollte.  Hauptsache:  die  Unterschrift.  Man  unterscheidet  bei  Utrillo  vier  Pe- 
rioden:  1903 — 1905  arbeitete  er  nach  der  Natur  (naturalistisch) ;  1905 — 1907 
unter  dem  EinfluB  Monets  und  Sisleys.  In  den  nachsten  Jahren  lost  er  sich 
von  impressionistischen  Einfliissen,  1911 — 1914:  die  weiBe  Zeit  (Abb.  256  bis 
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261;  Tafel  V),  1913:  Reise  nach  Korsika,  von  wo  er  bedeutende  Arbeiten  zu- 
riickbringt;  und  dann  kommt  die  koloristische  Zeit.  1909  stellte  er  im  ,, Salon 
d’Automne"  aus,  1912  bei  den  ,, Independants".  Seit  dieser  Ausstellung  ist 
Utrillo  bekannt  und  geschatzt.  In  geschlossenen  Anstalten  war  er  fiinfmal 
zwischen  1910  und  1919.  Auf  den  Pariser  Polizeibiiros  ist  er  bekannt. 

Dies  einige  Daten  aus  dem  Leben  des  Landschafters.  Sein  Roman  laBt  sich 
billigerweise  nach  der  Melodie  des  pauvre  Lelian  schreiben.  Andere  wieder 
mogen,  nach  Abbildungen  sich  orientierend,  einfach  meinen:  ein  verspateter 
Impressionist.  Was  schief  ist. 

Utrillo  hat  auf  seine  eigene  Art  die  Veranderungen  der  franzosischen  Malerei 
erlebt  und  mitbestimmt;  jedoch  untheoretisch  und  nur  handwerklich,  so  daB 
der  EinfluB  schwer  wahmehmbar  ist,  zumal  er  zunachst  das  Vorbild  kleiner 
Leute  wurde.  Wie  Lautrec  blieb  er  gern  auf  dem  Montmartre;  aber  er  saB 
nicht  wie  der  grafliche  Kriippel  in  den  Bars  und  Ballhausern,  er  besah  sich 
StraBen  und  Hauser  und  kletterte  hoher  als  Lautrec,  dem  der  Weg  zur  Butte 
beschwerlich  war.  Was  Lautrec  die  Goulue,  Jane  Avril,  Valentin  le  Desosse  und 
Chocolat  waren,  das  galten  Utrillo  die  Rue  Saint  Marie,  die  Place  de  Tertre, 
Moulin  de  la  Galette  und  alle  Ecken,  Platze  und  StraBen  des  Montmartre 
(Abb.  257, 258).  Doch  es  ist  falsch,  Utrillo  nur  als  Maler  des  Montmartre  festzu- 
legen.  Man  erinnere  sich  seiner  Kathedralen  (Tafel  V,  Abb.  259),  seiner  Arbeiten 
aus  Korsika,  dem  Jura  und  so  fort.  Eines  ist  wunderbar  an  Utrillo :  wie  er  Hauser 
und  StraBe  baut.  Hierin  unterscheidet  er  sich  von  den  Impressionisten  von 
Beginn  an.  Utrillo  selber  nennt  sich  einen  Maurer.  Er  baut  auf  der  Untermalung 
die  Hauser  und  StraBen  auf;  Fenster,  Tiiren  setzt  er  ein;  von  ihnen  geht  er 
aus,  um  die  Wande,  das  StraBenpflaster  zusammenzuftigen  und  die  Farbe  zu 
stufen.  Ehe  irgendwelche  Merzkiinstler  oder  Futuristen  sich  versuchten,  ver- 
wandte  er  1907  eine  Verbindung  von  Gips  und  anderem  Material,  die  er  nicht 
verriet ;  dem  Bild  wollte  er  eine  geheimnisvolle  Stofflichkeit  geben,  auch  ver- 
band  er  die  Olfarbe  mit  Sand,  wie  dies  bisweilen  noch  Braque  tat,  um  die 
Farbe  komiger  zu  machen. 

Besonders  von  Sammlern  gesucht  sind  die  Landschaften  seiner  weiBen  Zeit. 
Die  weiBen  Kathedralen  schimmem,  und  welche  Farbigkeit  bricht  aus  seinem 
WeiB !  Diese  Hauser  und  StraBen,  getreulich  abgebildet,  zeigen  farbig  empfind- 
same  Phantasie  und  einen  feinen,  allerdings  kaum  neuen  Lyrismus. 

Man  hiite  sich,  Utrillo  mit  den  Impressionisten  zusammenzuwerfen.  Seine 
Wirkungen  gewinnt  er  gerade  aus  der  Gleichung  der  Lokalfarben;  er  selbst 
weiB  sich  seit  1907  vom  EinfluB  der  Impressionisten  Pissarro  und  Sisley  frei; 
eine  Sache,  die  ihm  ein  kompetenter  Mann,  der  Utrillo  bewunderte,  bestatigt 
hat,  namlich  Pissarro.  Nach  der  weiBen  Zeit,  wahrend  der  Utrillo  erhebliche 
Abstufung  und  gleichzeitige  Feste  der  Farbe  gelangen,  wo  er  ohne  irgend¬ 
welche  Phantasmen  verklarte  Landschaften  malte,  ging  er  zu  deutlicherem, 
popularem  Kolorismus  iiber.  In  den  weiBen  Bildern  erschimmerte  das  WeiB 
den  „basso  continuo"  und  bestimmte  das  MaB  der  Farben.  Spater  verbirgt 
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Utrillo  den  Tenor  seiner  Farbe;  kaum  herrscht  eine  vor,  verwebt  sind  sie 
alle.  Ich  kenne  aus  dieser  Zeit  z.  B.  eine  Darstellung  der  Miihle  von  Sanois, 
die  wie  noch  einige  andere  Bilder  Utrillos  neben  vortreffliche  Landschaften 
alter  Meister  gestellt  werden  darf. 

Wir  verbergen  nicht  die  Ungleichheit  des  Schaffens  Utrillos,  die  gewissen- 
lose  Falscher  locken  konnte ;  ofters  besiegt  das  Motivische  die  malerische  Deu- 
tung;  die  Farbdecke  absorbiert  nicht  den  allzu  vorgeformten  AnlaB,  der  die 
Erfindung  notwendig  begrenzt ;  man  bleibt  etwas  hilflos  im  Motiv  stecken ;  die 
formale  Aktion  des  Kunstlers  ist  dann  zu  dunn ;  die  Bilder  bleiben  pittoreskes 
Fragment,  da  nur  ein  formaler  Teilvorgang  durchgefiihrt  ist,  die  Bildstruktur 
allzusehr  dem  Motiv  iiberlassen  blieb  und  passives  Erinnern  eher  lahmt.  Trotz 
des  geschlossenen  Motivs  stehen  mitunter  Fragmente;  das  Malerische  beglich 
kaum  den  Inhalt. 

Man  darf  vielleicht  sagen,  daB  die  Struktur  in  Utrillos  Bildern  allzu  gedacht- 
nishaft  anmutet,  das  PortratmaBige  die  malerische  Erfindung  beengt,  so  daB 
die  Natur  dieses  Malers  wie  eine  tragisch  iiberfallene,  vorbestimmte  Fatalitat 
erscheint.  Manverspiirt  kaum  den  Kampf  zwischen  Motiv  und  Imagination ;  so 
folgt  aus  iiberreizter  Empfindsamkeit  eine  Clairvoyance  des  Sachlichen ;  man 
mag  sich  des  wahnsinnigen  Meryon  erinnern.  Dieser  Mensch,  jedem  Blick  ge- 
offnet,  widersteht  nicht  und  laBt  sich  malend  durch  das  Motiv  besiegen.  Drum 
sind  die  Bilder  des  kranken  Utrillo  geradezu  Niederlagen  der  menschlichen  Frei- 
heit,  und  ihre  Gewalt  beruht  in  etwas  wie  einem  Mangel  an  bestimmender  Person. 
Gerade  aus  diesem  Mangel,  der  bei  Utrillo  zur  abbildenden  Genialitat  wird, 
mogen  ihm  volkstumlicher  Ruhm,  das  breite  Wohlgefallen  der  Burger  erwach- 
sen  sein.  An  jeder  Stelle  tritt  das  Sachliche  hervor,  und  Form  ist  mit  den  ge- 
gebenen  gegenstandlichen  Teilen  identisch.  So  bedarf  es  kaum  einer  formalen 
Bemiihung,  dieser  Bilder  froh  zu  werden.  Und  doch  beruht  diese  Sachlich- 
keit  wie  bei  Meryon  auf  der  nachgiebigen  Halluzination  des  Kranken,  der  von 
den  Dingen  uberrannt  wird,  und  wie  Spott  will  es  erscheinen,  daB  nur  der 
Kranke  das  ,,normale“  Bild  dem  Burger  zu  retten  vermochte  und  die  ver- 
traute  ,,Wirklichkeit“  durch  den  iiberwaltigenden  Neurastheniker  wieder  ent- 
deckt  wurde,  der  das  optisch  Ubliche  haltlos  anerkennt  und  angstlich  befolgt. 
Es  ist  bezeichnend,  daB  dieser  Maler  kaum  Lebendiges  darzustellen  wagte; 
hier  hatte  er  den  Kampf  gegen  den  Anspruch  personlicher  Form  im  wortlich- 
sten  Sinne  kaum  vermeiden  konnen.  Platzangstlich  verschlieBt  man  sich  in  die 
Stadt,  halt  sich  an  Wanden  und  Treppengelandem ;  die  Natur  ist  ihm,  wenn  von 
Architektur  beherrscht,  moglich,  die  ihm  den  Blick  leitet  und  stiitzt.  Pedan- 
terie  des  Kranken,  der  die  ungesicherte  Unordnung  der  Natur  kaum  ertragt 
und  aus  Krankheit  die  gewisse  Geometrie  umzirkter  Stadte  liebt.  Man  ist  prazis 
aus  Schreck  vor  dem  Wandelbaren,  dem  Allzureichen,  das  die  verengte  Ober- 
empfindsamkeit  des  Kranken  zu  sprengen  droht.  Man  fliichtet  in  einsame 
StraBen,  zu  verstorbenen  Kirchen,  die  kaum  noch  Gehause  gemeinsamen  Wun- 
ders  sind.  Man  spielt  im  Baukasten  der  Stadt  mit  Wiirfel,  Rechteck,  setzt 
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Fenster  ein,  deckt  Dacher  und  schlieBt  die  Tiiren.  Dieser  Sensitive  zeigt  das 
Zweierlei  von  Kiinstler  und  Maler ;  zu  diesem  geniigt  darstellende  Sensibilitat ; 
um  Kiinstler  zu  sein,  muB  man  eine  innere,  freie  Form  besitzen,  die  durch  das 
nur  malende  Talent  nie  beglichen  wird.  In  Utrillo  ist  die  farbige  Sensibilitat 
erheblicher  als  die  von  den  Dingen  erborgte  Form. 

Dieser  Mangel  an  gestaltender  Freiheit  setzt  den  automatischen  Wider- 
stand  gegen  formale  Revolte  und  freie  Selbstheit ;  man  senkt  seine  geangstigte 
Kraft  in  das  gesicherte  Abbilden,  und  der  Kranke  nahert  sich  dem  stupid 
wiederholenden  Burger,  der  formende  Krafte  kaum  besitzt;  tragische  Volks- 
tiimlichkeit.  Dies  macht  das  Besondere  des  Utrilloschen  Ruhmes  aus,  den 
der  Zollner  Rousseau  kaum  gewinnen  wird. 

In  diesem  angstvoll  Sensitiven  produziert  Paris,  das  ihm  in  die  Augen  greift ; 
das  Objekt  wird  im  Schwachen  schopferisch.  Welch  bitteren  Sinn  gewinnt  hier 
das  Schlagwort  der  neuen  Sachlichkeit,  die  den  Saufer  qualend  beherrscht. 
Hier  brullen  nicht  sachsisch-florentinische  Knause  von  links.  Dieser  halluzi- 
native  Zwang,  die  Dinge  nach  ihrem  Willen  zu  sehen  und  abzubilden,  schafft 
das  tragisch  Hilflose  der  Bilder  Utrillos,  des  Gefangenen  vorgeformter  Schop- 
fung,  den  die  Dinge  bestimmen  und  kopfen.  Aus  bitterer  Angst  muB  man  die 
Identitat  von  Person  und  Dingen  anerkennen,  deren  Gesicht  man  nicht  ent- 
rinnen  kann. 

Darf  ich  noch  einiges  hinzufiigen,  das  spateren  Anekdotenschreibern  er- 
wiinscht  sein  mag:  ein  Teil  der  Bilder  Utrillos  ist  nach  Postkarten  gemalt.  Oft 
des  Nachts  bei  einer  kleinen  Petroleumlampe  in  einer  engen  schlauchartigen 
Kammer  oder  irgendeinem  Hotelzimmerchen.  Utrillo  verlaBt  jetzt  kaum  noch 
seine  Wohnung,  und  so  fertigt  er  Landschaften,  die  er  nie  anders  als  auf  klei¬ 
nen,  billigen  Ansichtspostkarten  gesehen  hat.  Picasso,  der  viel  des  Nachts  malt, 
sagte  einmal:  ,,Ich  brauche  nicht  die  Sonne,  ich  stehle  mir  das  Licht.“  So 
bildet  der  kranke  Realist  Utrillo  die  Landschaften  Frankreichs. 


D  E  R  K  U  B  I  S  M  U  S 


Fur  G.  F.  Reber,  in  herzlicher  Freundschaft 

Im  Schaffen  Derains  gewahrte  man  andrangende  Entscheidung;  es  erhob  sich 
die  Frage,  ob  Gegenstande  abgebildet  werden  sollen  oder  ein  freier  Bildgegen- 
stand  zu  erfinden  sei;  ob  Geschichte  der  Form  variierende  Wiederholung  be- 
deute,  wozu  der  Kiinstler  fatal  verurteilt  bleibe,  also  Kunst  ein  verheiligter 
Konservativismus  und  das  schopferische  Moment  von  Beginn  an  begrenzt  sei. 
Stellt  die  Geschichte,  als  ein  Kontinuum  von  Wiederholung  gefaBt,  nicht  die 
Schopfung  in  Frage  —  ist  Kostbarkeit  der  Tradition  nicht  gerade  der  Rettungs- 
giirtel  der  Unschopferischen?  Wiederholung  oder  Erfindung  —  man  wollte 
sich  entscheiden.  Wo  war  eine  Kultur,  die  zu  selbstverstandlicher  Uber- 
einkunft  hatte  verpflichten  konnen?  Die  Gbereinkiinfte,  die  man  besal3, 
waren  technische  Angelegenheiten  der  Spezialisten.  Was  wollte  all  dies 
heiBen  —  Gegenstande  abbilden;  es  gab  hierzu  nicht  ein  Gesetz,  sondern, 
wenn  man  genau  hinsah,  tausend  verschiedene  Moglichkeiten.  Die  Kunst- 
gesetze  waren  nachtragliche  Konstruktionen  und  galten  kaum  fiir  den 
nachsten  Fall;  sie  waren  auf  blinde  Monotonie  der  Schreiber  zugeschnitten. 
Wo  fand  man  die  geriihmten  Gesetze  begriindet?  —  weder  im  Lionardo 
noch  im  Poussin.  Kunstwerke  sind  komplex  empfangen,  in  langwierigem, 
zwischen  Gedachtnis  und  Emeuen  pendelndem  Experiment  verwirklicht,  das 
Verbergen  der  Methode  gehort  geradezu  zum  Kunstwerk,  so  daB  eindeutige 
Gesetze  schwer  auffindbar  sind,  zumal  es  das  Kunstwerk  kennzeichnet,  daB 
es  als  Einzelnes  voll  gilt  und  nichts  Ubergeordnetes  seinen  hochsten  Wert 
konkreter  Geltung  beriihrt.  Die  ganze  Asthetik  war  vielleicht  ein  verzwei- 
felter  Versuch,  einer  miBgluckten  Art  sparliche  Nahrung  zu  gewahren.  Ist 
der  Kern  der  kiinstlerischen  Gberlieferung  ein  Wiederholen,  so  bewirkt  sie 
nachahmende  Verblodung.  Ist  Kunst  so  heilig,  daB  sie  dauernd  in  ihren  an- 
erkannten  Bestanden  zu  erhalten  ist?  Man  zuckte  nicht,  wenn  Millionen  ge- 
totet  wurden,  warum  also  Geschrei,  wenn  einmal  Kunst  in  Frage  gestellt 
wird!  DaB  Corot,  Renoir  oder  Cezanne  gute  Bilder  malten,  weiB  jeder  Dienst- 
mann  —  oder  kann  es  wissen  bei  notigem  Einkommen  und  geniigend  freier 
Zeit.  Doch  wie,  wenn  diese  Dinge  eines  Tages  belanglos  waren?  Man  halt 
dies  fiir  verbrecherisch,  idiotisch  und  fiir  eine  Siinde  am  heiligen  Geist 
samtlicher  Reporter. 

Kunst  wird  von  solchen  angehimmelt,  die  bezieliungs-  und  hilflos  fragwiirdi- 
ger  Autoritat  preisgegeben  sind;  wer  sich  emsthafter  mit  ihr  beschaftigt,  kennt 
bei  einiger  Offenheit  ihre  oft  geradezu  kindische  Wirkungslosigkeit,  so  daB  zu 
verwundem  ist,  wie  eine  Anzahl  kraftiger  Menschen  von  nicht  exorbitanter 
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Dummheit  immer  noch  Kunst  zu  erzeugen  versucht.  Im  allgemeinen  schatzt 
man  Kunst,  da  solche  Wertung  zu  nichts  verpflichtet. 

Man  ist  aus  einem  UbermaB  von  Alexandrinismus  heraus  der  Geschichte  als 
Stetigkeit  und  peinlicher  Wiederholung  miide  geworden.  Geschichte  und  t)ber- 
lieferung  leben  von  sprunghaften  Intervallen,  kraft  derer  sich  individuale 
Gruppen  oder  Generationen  gegen  andere  stellen ;  die  Uberlieferung  lebt  nicht 
von  peinlicher  Nachahmung,  dem  Ahnlichen,  sondem  dem  Gespanntsein  des 
Verschiedenen,  das  mit  wachsendem  Abstand  vereinheitlicht  wird.  Die  An- 
schauung  ist  nicht  nur  das  stabile  Material  iibergeordneter  Krafte  und  Bezirke, 
denen  sie  unwandelbar  zur  Verfiigung  steht,  nicht  nur  Gedachtnis  des  Gegebe- 
nen,  sondern  in  der  Kunst,  wo  sie  zum  Selbstandigen  gesteigert  wird,  versucht 
man  sie,  die  sonst  der  Reflexion  als  willig  Unveranderliches  dienen  soli,  abzu- 
andern;  denn  hier  ist  die  Anschauung  selber  das  produktive  Moment.  In  sie 
wird  dieschopferischeFreiheitgelegt,  und  ihre  konventionelle  Bestimmung,  die 
sie  zu  dienendem  Mittel  mindert,  wird  durchbrochen.  Allerdings  —  dem  Maler 
oder  Bildhauer  verbrauchen  sich  Anschauungen  und  Formen  rascher,  da  hierin 
sein  schopferisches  Tun,  sein  Leben  und  Sterben  geschieht.  Sinnlichkeit  ist  nicht 
das  beschriinkt  gleiche  Material,  das  nur  von  begrifflicher  Deutung  umgewertet 
wird;  Anschauung  und  Sehen  andern  und  verbrauchen  sich,  und  die  optische 
Unzufriedenheit  zwingt  zur  Abanderung,  gleichgiiltig,  ob  die  iiberkommene  An¬ 
schauung  hierbei  auBer  acht  gelassen  wird;  denn  nicht  um  Abbilden,  sondern 
um  Bilden  geht  es.  So  wird  Malerei  oder  Bildnerei  notwendig  Kritik  der  An¬ 
schauung,  und  dies  Verhalten  ist  reflektiv,  ohne  daB  eigentliche  Begriffe  auf- 
treten  miissen. 

Hier  wird  von  Angstlichen  die  Barrikade  des  festen,  angeblich  immer  glei- 
chen  Gegenstandes  vor  das  Bild  geriickt,  und  das  Motiv  wird  durch  eine  Meta- 
physik  des  Starren  verheiligt.  Was  alles  gedachtnismaBig,  vital  Niitzliches  ihm 
einwohnt,  soli  gewahrt  bleiben,  und  allzu  rasch  droht  man  mit  dem  Schlagwort 
,, Deformation",  ist  beunruhigt  oder  emport,  da  sich  die  niihrende  Folge  der 
Nutzlichkeitsmomente  im  Bilde  verflvichtigt.  Das  peinlich  Halbe  des  naturali- 
sierenden  Bildes  weist  immer  auf  den  mannigfaltigeren  Gegenstand,  an  dem  das 
Abbild  zum  unzulanglichen  Fragment  verarmt.  Man  iibersieht  hierbei  die  Dis- 
krepanz  zwischen  Gestalt  und  Gegenstand,  die  nur  gemildert  ist,  wenn  dem 
Gegenstand  bereits  Bildwerte  eingesehen  sind  und  die  Bildform  der  gemeinen 
Anschauung  wieder  verbunden  wurde.  Die  vorhandenen  Gegenstandsformen 
gelten,  da  sie  im  Taglichen  als  Handlungssignale,  Reize  und  Zwecke  dienen  und 
von  alien  benutzt  werden,  fur  heilig  und  unumganglich,  wie  jedes  entschiedene 
Andersgestalten,  so  folgerichtig  es  sein  mag,  als  fremdartig  und  unheilvoll  ab- 
gelehnt  wird.  Formerlebnis  ist  mitunter  Kritik  am  Gegenstand,  die  bis  zu 
dessen  Vernichtung  fiihren  kann.  Man  scheidet  sich  vom  Objekt  als  dem  Trager 
der  Konventionen,  dem  Suggestionszentrum  geschichtlich  gewordener  Formen. 
Damit  Neues  entstehe,  ist  mehr  vonnoten  als  ein  individuelles  Stufen.  Wir 
wissen,  daB  die  Frage  des  Neuen  von  den  meisten  leichtfertig,  bewuBt  oder 
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geradehin,  bejaht  oder  verneint  wird.  Man  kann  jeden  Komplex  der  Dinge  so 
lange  begrifflich  verallgemeinern,  bis  man  zu  einer  Art  GesetzmaBigkeit  gelangt, 
zu  einfachen,  allgemeinen  und  konstanten  Elementen ;  es  ist  nur  die  Frage,  ob 
dann  noch  das  Eigentumliche  bewahrt  blieb.  Auf  der  anderen  Seite  krampfen 
sich  die  unmoglichen  Rebellen  jeder  Stunde  an  die  geringste  Nuancen-  oder 
Interpretationsverschiebung,  die  morgen  eingeordnet  oder  vergessen  ist.  Die 
Revolte  —  und  oft  die  bewuBte  —  ist  Grundzug  der  Kunst  um  1910 ;  gleichzeitig 
ist  diese  von  einem  Doktrinarismus  durchdrungen,  der  die  lehrhafte  Leiden- 
schaft  des  neuen  Empfindens,  doch  auch  ein  Reagieren  gegen  den  zu  schmalen 
Komplex  des  eigenen  Erfindens  bezeugt.  Eine  fast  uberraschend  logische  Ab- 
wandlung  der  Bildauffassung  seit  dem  Impressionismus  ist  festzustellen.  Yon 
Motiv  und  Sensation  geht  es  iiber  ein  Verbinden  von  Tektonik  und  Gegenstand 
zur  frei  konzipierten  Gestalt  und  bis  zur  Ausschaltung  des  gegebenen  Motivs ; 
denn  selbst  das  Motiv  wird  nun  in  seiner  Struktur  freie  Schopfung.  Ein  kon- 
sequenter  Vorgang,  der  leicht  zur  Behauptung  geschichtlicher  GesetzmaBig¬ 
keit  verlockte.  Von  der  Sensation,  der  passiven  Impression,  die  sich  mit  einer 
Technik  begniigt,  die  allerdings  voll  artistischer  Willkur  und  wirklichkeits- 
fremder  Optik  steckt,  gelangt  man  zum  freien  Gestaltungsakt. 

Der  Kiinstler  will  sich  nicht  im  Gegebenen  ausdriicken,  er  fordert  Gestalt, 
abgetrennt  von  den  mannigfachen  Deutungen  iiberkommenen  Gegenstandes. 
Man  entdeckt,  daB  der  Gegenstand  Knotenstation  von  Funktionen  ist,  ein  Er- 
gebnis  auch  subjektiven  Tuns,  daB  seine  Starrheit  vor  allem  von  sprachlicher  Ge- 
wohnung  bewirkt  wird  und  von  dem  Wunsch,  recht  leichte — das  ist  konforme — 
Handlungen  zu  ermoglichen ;  also  eine  Angelegenheit  des  biologischen  Gedacht- 
nisses.  Nun  errichtet  man  in  geschlossenem  Bezirk  den  Bildkorper,  abgesondert 
vom  gegebenen  oder  mythisch  dauernden  Gegenstand;  gegen  Wahrnehmen 
stellt  man  subjektive  Schau.  Form  ist  nicht  mehr  ein  Ausgleich  oder  Weglassen 
widerstrebender  Teile  des  aufgenommenen  Motivs,  nicht  mehr  ein  Ausgleich 
zeitlich  getrennter  Wahrnehmungsteile,  sondern  Form  ist  nun  die  Ganzheit  der 
subjektiven  Akte.  In  dieser  Totalitat  der  Funktionen,  als  dem  Schopferischen, 
ruht  nun  das  Entscheidende  des  Sehaktes,  und  damit  meidet  man  das  Vor- 
bestimmende,  die  Fatalitat,  des  Gegebenen.  Man  verwechsele  solch  Subjektives 
nicht  mit  anarchischem  Individualismus;  denn  gerade  das  Subjektive  ist  der 
Trager  der  GesetzmaBigkeit,  wenn  auch  das  Subjekt  in  der  entdeckerischen 
Leistung  sie  zunachst  umzustoBen  scheint.  Da  man  vom  Subjektiven  ausgeht, 
ist  eine  Mehrzahl  der  formalen  Typen  moglich,  je  nachdem  Elemente  als  Aus- 
gangspunkt  benutzt  werden.  Dies  subjektive  Schauen  wird  zunachst  kaum  vom 
Gegenstand  durchbrochen ;  denn  es  handelt  sich  darum,  den  Sehakt  innerhalb 
der  Konzeption  und  somit  total  innerhalb  des  subjektiven  Vorstellens  ver- 
laufen  zu  lassen.  Der  Vergleich  mit  dem  wechselreichen  Gegenstand  der  Wirk- 
lichkeit  fallt  fort,  die  Isoliertheit  und  somit  Totalitat  des  Bildes  werden  ge- 
wahrt,  da  der  Vergleich  mit  dem  Motiv  unmoglich  ist;  denn  man  versucht 
mehr  als  ein  farbiges  Deuten  und  anderes  als  den  Ausgleich  oder  ein  Typisieren 
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des  Gegebenen.  Etwas  anderes  ist  es,  ob  solches  Sehen  alimahlich  dem  kon- 
ventionellen  Gegenstand  angepaBt  wird,  oder  ob  es  als  gegenstandliche  t)ber- 
einkunft  spater  siegreich  durchdringt. 

Man  bezeichnete  solche  Gestimmtheit  ofters  als  ein  Suchen  nach  einem  my- 
stischen  Absoluten,  wahrend  andere  hier  eine  Leidenschaft  des  abstrakten  Rech- 
nens  tadelten.  Das  Seherlebnis,  das  hier  geschildert  wird,  ist  voller  Prazision 
des  subjektiven  Bildens;  zumeist  wird  es  unkontrolliert  erlebt.  Der  Weg  vom 
Subjekt  zur  Gestalt  ist  hier  unmittelbarer  geworden,  da  man  einen  Gegenstand 
konzipiert,  der  vom  Motiv  kaum  durchbrochen  ist.  Man  verharrt  innerhalb  der 
Formbedingungen  der  Bildflache ;  der  individuelle  Gegenstand  wird  dem  Bild- 
korper  geopfert;  jedoch  bleibt  es  nicht  bei  einer  Gegenstandsvemichtung,  einer 
Flucht  vor  der  Mnemotechnik  der  Zivilisation  oder  des  Praktischen,  sondern 
dies  so  oft  vollgeheimniste  Sehen  wird  klargelegt,  indem  Subjekt  und  Bild, 
Konzeption  und  Verwirklichung  nicht  mehr  durch  den  eingeschobenen  Ver- 
gleich  mit  einem  bestimmten  Motiv  zerspalten  werden.  Der  Bildraum  und  der 
ihm  zugehorige  Bildkorper  werden  als  Phanomen  fiir  sich  gestaltet.  Der  Flachen- 
bildkorper  wird  gegen  den  konventionellen,  vermischten  Gegenstand  ab- 
gegrenzt.  Von  einem  Absoluten  oder  von  mystischer  Leere  darf  hier  nicht  ge- 
sprochen  werden,  wo  gerade  das  subjektiv-funktionelle  Sehen  hervorgehoben 
ist  und  somit  der  Glaube  an  eine  starre  Allgemeinheit  des  Sehens  bestritten 
und  der  gesonderte  Wirklichkeitscharakter  des  subjektiv  Formalen  heraus- 
gehoben  wird.  Der  Weg  zieht  also  von  der  Wahrnehmung  des  Motivs  und 
dessen  technischer  Deutung,  von  iiberwuchemder  Stilisierung  (van  Gogh, 
Gauguin)  iiber  den  Ausgleich  zwischen  Tektonik  und  geschlossenem  Gegenstand 
(Cezanne,  Derain)  zur  uneingeschrankten  Diktatur  des  isolierten  Bildformalen. 

Bedingung  hierzu  ist  eine  Anschauung,  die  aus  den  subjektiven  Momenten 
des  Sehens  abgeleitet  wird  —  nicht  aus  dessen  Gegenstanden  — ,  wodurch  eine 
geschlossene  Raumauffassung  vermittelt  wird,  die  durch  die  Bildmittel  bedingt 
ist  und  somit  das  vorstellende  Sehen  und  den  zweidimensionalen  Flachen- 
charakter  voraussetzt.  Man  geht  nicht  von  einem  uberkommenen  Sein  aus,  zu- 
mal  jede  Rekonstruktion  vergeblich  und  Deformation  gerade  durch  ein  natura- 
listisches  Sehen  bedingt  ist.  Man  verzichtet  auf  Rekonstruktionen  des  stets 
Veranderlichen,  man  betont  die  Gestaltung  des  subjektiven  Vorstellens  und 
deutet  die  eigenen  Bewegungsvorstellungen ;  der  Verzicht  auf  eine  Verifikation 
des  Bildes  beginnt,  und  der  Betrachter  wird  durch  die  Bildwirkung  gegen  seine 
sonstige  Erfahrung  isoliert.  Das  Wiedererkennen,  also  der  Vergleich  mit  dem 
bekannten  Gegenstand,  erhalt  einen  anderen  Sinn.  Man  hat  nur  einen  bild- 
maBigen  Tisch  oder  Menschen  vor  sich. 

Die  Impressionisten  hatten  trotz  der  wirklichkeitsfrejnden  flachigen  Zer- 
legung  die  Gegenstandsformung  stark  dem  Motiv  iiberlassen.  Nun  scheidet  man 
zwischen  Gestalt  und  Gegenstand  und  sucht  eine  Durchkonstruktion  vermittels 
zweidimensionaler  Anschauung,  wodurch  dieTiefenerfahrungen  zu  einemNeben- 
einander  flachig  abgebrochener  Gegenstandszeichen  gestaltet  werden.  Je  starker 
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die  subjektive  Bildanschauung  differenziert  und  durchgefiihrt  wird,  um  soent- 
schiedener  entsteht  ein  Bildkorper,  der  die  Erbschaft  des  vermischten  Sehens 
ausschlieBt,  um  so  starker  wachst  die  formale  imaginative  Willkiir  an.  Man 
lehnt  nun  das  iibliche  Vermischen  von  Bildkorper  und  Gegenstand  ab.  GewiB 
sind  die  Bildformen  irgendwie  im  Gegenstand  angedeutet,  doch  werden  sie  ver- 
selbstandigt,  so  daB  das  Motiv  im  Bilde  leise  mitklingt;  denn  nicht  irgendein 
Moment,  wie  Licht  oder  farbige  Gliederung,  wird  versucht,  sondern  eine  um- 
schlieBende  Bildraumerfahrung,  das  heiBt:  ein  striktes  Einordnen  subjektiver 
Bewegungsvorstellungen  in  einen  zweidimensionalen  Aufbau.  Nicht  die  Erregt- 
heit  durch  die  Bewegung  der  Dinge  entscheidet,  sondern  die  Richtungsmannig- 
faltigkeit  des  bewegten  eigenen  Sehens.  Hier  sei  kurz  ein  Moment  genannt, 
kraft  dessen  der  Kubismus  vom  Futurismus  deutlich  getrennt  ist.  Die  Futu- 
risten  wahnten,  die  Bewegung  selber  zu  fassen;  begreiflich,  da  sie  von  der 
Literatur  und  deren  zeitbestimmter  Technik  herkamen.  Die  Kubisten  hin- 
gegen  fixierten  das  bildformale  Ergebnis,  die  freie  Synthese  bildmaBiger 
optischer  Vorstellungen  und  Erfahrungen.  Statt  einer  Gruppe  bewegter  Dinge 
gibt  man  die  zweidimensionale  Simultangruppe  der  eigenen  Bewegungsvor¬ 
stellungen,  wobei  das  Moment  des  stereometrischen  Tiefenkorpers,  die  Augen- 
tauschung,  vermieden  wird.  Das  Bild  sagt  nur  so  viel  iiber  Gegenstande  aus,  wie 
sie  zweidimensionale  Gestalt  enthalten,  das  heiBt :  bildformale  Krafte.  Vielleicht 
setzt  sich  diese  Konzeption  durch,  so  daB  spater  Gegenstand  und  Gestalt  an- 
genahert  erscheinen.  Man  begnuge  sich,  daB  der  heutige,  von  stadtischer  Kon- 
struktion  erfiillte  Mensch,  soweit  er  entdeckt,  zunachst  die  gegebenen  Gebilde 
ausscheidet  und  damit  die  herkommlichen  Darstellungsmittel  zerstort.  Die 
Trennung  der  praktischen  Wahmehmung  vom  formal en  Schauen  ist  hier 
Grundbedingung. 

Gegen  die  mannigfaltige  Natur-  und  Gegenstandserfahrung  stellt  sich  trotz 
alien  Beschreibens  die  wissenschaftliche  Formulierung,  das  heiBt:  die  Auslese 
der  wiederkehrenden  Momente,  die  unser  Bediirfnis  nach  Dauer  befriedigen. 
Dem  entspricht  ein  Hervorheben  des  subjektiv  formalen  Sehens;  die  Wissen- 
schaft  beschrankt  sich  ja  auch  nicht  auf  Beschreiben,  sondern  hebt  die  sub¬ 
jektiv  wichtigen  Elemente  heraus  und  andert  das  Naturbild,  indem  sie  es  den 
menschlichen  Gestaltungskraften  anpaBt.  Nicht  die  Natur  braucht  Physik  oder 
Geometrie,  sondern  wir  schaffen  ein  uns  bequemes  Schema,  damit  jene  das  uns 
eigene  Erlebnis  sei  und  wir  mit  erweiterter  Voraussicht  handeln  konnen,  indem 
wir  unsere  Erfahrung,  die  uns  gemaBen  Formen,  typisieren.  Auf  der  einen  Seite 
wird  die  Natur  so  zu  einem  gesetzmaBig  vorbestimmten  Mechanismus,  der 
kaum  noch  Freiheit  verstattet,  wir  werden  die  Gefangenen  der  von  uns  ge- 
fundenen  Gesetze ;  auf  der  andern  Seite  wird  die  Natur  ein  subjektives  Phano- 
men,  dessen  Stetigkeit  von  der  Technik  der  Gesetze  mitbedingt  ist.  Neben 
diese  subjektive  Konvention  wird  das  artistische  Phanomen  der  Bildgestalt 
gesetzt,  das  uns  der  Naturbestimmtheit  auf  Augenblicke  entreiBt,  indem  wir 
das  Ereignis  subjektiver  Schopfung  bewuBt  erleben.  Der  Kubist  wahlt  aus  der 
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Erfahrung  die  kraftigen  Momente  subjektiver,  zweidimensionaler  Erfahrung, 
er  scheidet  Tastvorstellungen  oder  Erinnerungen  aus  und  gewinnt  eine  Form, 
die  gesondert  neben  anderen  Erfahrungsphanomenen  besteht.  War  die  Natur 
vor  das  Bild  gestellt  worden,  so  zieht  man  sich  hier  auf  das  Bild  zuriick.  Man 
verzichtet  zunachst  im  Gegensatz  zum  Wissenschaftler  auf  Verifizierung,  das 
ist:  Bewahrheitung  der  Gestalt  durch  den  Gegenstand;  das  einzelne  Bild  gilt 
fur  sich.  Kunst  wird  hier  eine  subjektiv  formale  Aufgabe,  ein  Aufzeichnen 
eigener  Konzeption,  ein  asketisches  Bekenntnis. 

Man  beobachtet  also  ein  Differenzieren  von  Natur  und  Kunst,  von  Allge- 
meinvorstellung  und  Bildform.  Solch  subjektive  Prozesse,  in  denen  sich  das 
spezifisch  Menschliche  —  man  mochte  es  das  Lyrische  nennen  —  ausspricht, 
enthalten  dermaBen  Giiltiges,  daB  sie  kollektive  Bildungen  ermoglichen.  Der 
Weg  von  der  Konzeption  zur  Gestalt  wird  kaum  von  Beobachtung  durchbrochen ; 
Schilderung  und  Ahnlichkeit,  intime  Beobachtung  und  Hingabe  an  die  Natur 
fallen  fort.  Eine  Durchkonstruktion  wird  versucht,  in  der  sich  die  Teile  ohne 
Riicksicht  auf  gegenstandliche  Assoziation  auswagen,  gerade  wie  vorher  ein  selb- 
standiges,  farbiges  Gleichgewicht  gefunden  war.  Doch  anderes  wird  versucht 
als  ein  farbiges  Bewegen  oder  Teilen  der  Bildflache:  namlich  eine  vollige  Ge- 
staltung  des  dreidimensionalen  Erlebens  in  eine  tektonisch  zweidimensionale 
Konzeption  unter  Ausschaltung  der  Tiefennachbildung;  denn  der  Naturalis- 
mus  folgte  aus  der  Bildung  des  bildfremden  Tiefenerlebnisses;  letzte  Konse- 
quenz  war  die  plastische  Malerei  der  Hochrenaissance,  die  geradezu  das  korper- 
lich  Abtastbare  wiederzugeben  versuchte.  Der  Impressionist  lehnte  sich  kraft 
der  technischen  Abkurzung  gegen  dies  nachahmende  Surrogat  auf,  bei  den 
Kubisten  finden  wir  ein  tektonisches  Gliedern  und  Abbrechen  des  Gegenstandes 
zugunsten  reinerer  Flachenhaftigkeit.  Die  formale  Konstruktion  entfernt  sich 
ganzlich  vom  Gegenstand  als  organischem  oder  nutzbarem  Objekt;  zweifellos 
wird,  wer  ein  Durchbrechen  der  nachahmenden  Ubereinkunft  ablehnt,  ent- 
tauscht.  Jede  neue  Raumbildung  scheint  die  durch  das  Leben  bedingte 
Orientierung  zunachst  zu  beunruhigen  oder  zu  gefahrden;  die  Voraussicht 
auf  ein  gleiches  Morgen  wird  bedroht  und  das  Gefiihl  der  Lebenssicher- 
heit  zunachst  vermindert.  Hieraus  spricht  eine  Isolierung  des  Kunstlers 
und  seiner  Bilderwelt;  dies  die  Folge  eines  jeden  formalen  Autismus.  Man 
liebt  das  Leben  als  Wiederholung,  als  Tautologie,  und  wehrt  sich  gegen 
Abanderung.  Zumal  mogen  neue  Raumorientierungen,  selbst  nur  zweidimen- 
sional  —  also  gedachtnismaBig  bequem  —  ausgedriickt,  beunruhigen.  Der 
bekannte  Gegenstand  enthalt  die  gewohnten  Eigenschaften,  und  darum 
erhob  man  ihn  fur  die  Kunst  zu  primarer  Geltung;  muhsam  hatte  man 
ihm  Tiefe  und  lebendig-freundliche  Bewegtheit  erarbeitet.  Mit  den  Kubisten 
beginnt  die  Einsicht,  daB  der  Gegenstand,  der  dank  seiner  praktischen  An- 
wendbarkeit  vererbte  Formsuggestionen  enthalt,  dem  subjektiven  Sehen 
unterworfen  werden  miisse  und  der  zweidimensionalen  Bildflache  restlos 
anzupassen  sei. 
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Die  Loslosung  vom  Oberkommenen  vollzieht  sich  bei  den  Kubisten  allmahlich ; 
je  konsequenter  das  Flachentektonische  durchgefiihrt  wurde,  um  so  weiter  ent- 
fernte  man  sich  vom  gewohnten  Gegenstand,  um  so  leiser  klang  dieser  an.  Hier 
wies  sich  die  Grenze  zwischen  Stilisierung  und  Stil.  Die  meisten  benutzten  den 
Kubismus  sentimental,  eine  empfundene  Form  (Expression)  wurde  kubisch 
—  fast  paradox  —  verstrengt  und  gestiitzt ;  man  wollte  weicher  Duselei  Ge- 
riiste  bauen;  Literatur  und  Seelenbetrieb  sollten  „quadernd  monumenten". 
Solch  literarisches  Vermischen  beriihrt  nicht  die  Malerei  der  Braque  und 
Picasso  und  kann  sie  nie  kompromittieren. 

Der  Sinn  des  Kubismus:  Verformung  des  dreidimensionalen  Bewegungs- 
erlebnisses  in  zweidimensionale  Gestalt,  ohne  daB  Tiefe  oder  Modellierung 
illusionistisch  nachgebildet  werden,  wahrend  die  Bewegungsvorstellungen 
und  das  Gesamt  des  Erinnerungsfunktionalen  durchaus  dargestellt  werden ;  an 
die  Stelle  der  bewegten  Tiefenansicht,  einer  zeitgedrangten  Bewegungsvorst el- 
lung,  tritt  nun  das  Nebeneinander  zweidimensionaler  Formen,  die  dermaBen  ge- 
ordnet  sind,  daB  unter  Beibehaltung  der  Grundflache  das  Volumen,  die  ver- 
schiedenen  Ansichten  eines  Korpers,  gestaltet  und  somit  die  Erinnerungs- 
dimension,  also  die  Vorstellung  des  Volumens,  verformt  ist,  ohne  daB  die  Bild- 
flache  illusionistisch  durchbrochen  wird.  Der  Kubismus  ist  also  der  dekora- 
tiven  Ornamentik  entgegengesetzt ;  Fauves  oder  Expressionisten  verallgemei- 
nern  oder  abbilden  die  zweidimensionale  Farbsensation  unter  Ausschaltung  der 
raum-  und  korperbildenden  Momente ;  man  kommt  von  zweidimensionaler  Sen¬ 
sation  zu  zweidimensionaler  Darstellung,  wahrend  die  Kubisten  gerade  das 
Volumen  flachenhaft,  jedoch  nicht  nachahmend  oder  modellierend  verfor- 
men.  Fauves  und  Expressionisten  scheiden  lebendigste  Erlebnisse  aus,  sie  stili- 
sieren  oder  abbilden  eine  zu  enge  Sensation ;  der  Kubist  setzt  den  entscheiden- 
den  Raumerlebnissen  eine  volligere  Form  vorstellung  entgegen.  Die  schmaleun- 
mittelbare  Sensation  der  Fauves  weist  etwas  leer  auf  das  reichere  Motiv  zuriick, 
der  Kubismus  gewinnt  seine  Ganzheit  und  Unabhangigkeit,  indem  die  Erfah- 
rung  kraft  umfassenderAquivalente  ausgeschaltet  wird;  hierin  beruht  seine  bild- 
konstruktive  Freiheit.  Man  wird  vom  Motiv  unabhangig,  da  man  das  Bestim- 
mende  zunachst,  die  raumliche,  gegenstandbildende  Erinnerungsdimension,  dar- 
stellt;  von  hier  aus  gibt  man  dann  Gegenstandsanweisungen,  ohne  in  Naturalis- 
mus  zu  geraten,  da  —  das  Raumkonstruktive  bleibt  die  schopferische  Voraus- 
setzung  des  Gegenstandes  —  der  Gegenstand  aus  dem  Raumkonstruktiven  sich 
bildet  und  nicht  es  beherrscht.  Die  Tiefe  oder  flachenhafte  Erinnerungs¬ 
dimension  ist  ein  umfassendes  Erlebnis,  das  wir  starker  unsererErfahrung  der 
eigenen  Bewegung  als  der  Tiefensuggestion  des  einzelnen  Motivs  verdanken ;  diese 
Bewegungsvorstellung,  deren  erster  Leiter  unser  Korper,  deren  Signale  und 
Symptome  Gegenstande  sind,  wird  gemaB  unserem  Erleben  zweidimensional 
gestaltet.  Da  von  einem  autonomen  Flachenbild  und  dessen  selbstandiger 
formaler  Ordnung,  jedoch  nicht  vom  vorherrschenden  Motiv  ausgegangen 
wird,  setzt  man  an  Stelle  der  abgebildeten  Dinge  und  deren  nutzorganischer 
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Eigenschaftsfolge  das  Nebcneinander  llachenhafter  Konzeption,  das  unsere 
tiefcndimensionalen  Bewegungsvorstellungen  bewahrt;  das  heiBt:  die  Vor- 
stellungen  der  zeitlich  getrennten  Bewegungen  wcrdcn  in  ein  Nebeneinander 
verdiditet,  und  dies  ,,Simultane"  verarbeitet  die  verschiedenen  entgegen- 
gesetzten  Ansichten  in  eine  freie  zweidimensionale  Formfolge. 

Nun  ist  man  von  der  Vorherrschaft  des  Lichtes  und  Analyse  der  Farbe  zur 
Raumdominante  gcdrungen;  dies  Raumerleben  ist  grundlegend.  Im  allgemei- 
nen  wird  die  'lasterfahrung  zu  einer  Gegenstandsvorstellung  gesammelt,  die 
vielf’Llt ige,  leicht  verstandliehe  und  bequeme  Signale  zu  Handlungen  gewahrt; 
dies  ist  mdglich,  wcnn  man  die  konstanten  Eigenschaften  des  Gegenstandes,  das 
lieil.it:  die  hauhgst  angotroffencn  Merkmale,  verkniipft.  Diese  oft  und  von  vielen 
angctroffenen  Merkmale,  die  auf  verschiedenartige  Handlungs-  und  Vorstel- 
lungsreilien  bezogen  werden  kdnnen,  crzeugen  die  Vorstellung  eines  unab- 
hlingigen  Gegenstandes,  der,  zurnal  er  auch  ein  Merkmal  der  Handlungen 
anderer  ist,  sich  von  meinen  Erlebnissen  freimacht.  So  gelangt  man  zum 
Glaubcn,  diesen  Gegenstand  miisse  man  als  Unabanderliches  abbilden.  Sdion 
die  Impressionisten  fiihrten  eine  Gegenstandsgenetik  ein  und  wiihlten  das  Licht, 
also  ein  Funktionelles,  als  das  Gegenstandbildende.  Darriit  war  die  Unabhangig- 
keit  des  Objekts  zerstttrt,  und  dies  wurde  Merkmal  einer  Sensation.  Die  Kubi- 
Btcn  konkictisieren  die  voluminbsen  Bewegungsvorstellungen  zu  Gegenstanden, 
also  die  raumstruktiven  Momente  werden  zur  Gegenstandbildung  benutzt. 
Das  Sehen  ist  aktiviert  zugunsten  des  Sehenden,  indem  der  Gegenstand  zum 
Symptom  des  Sehens  dynamisiert  wird;  gerade  der  Raum  wird  nun  zur  Auf- 
gabe  des  subjektiven  Schaffens,  das  heiLit:  er  wird  mit  bildcigenen  Mitteln  er- 
zeugt,  der  Gegenstand  ist  jetzt  dasErgcbnis  dieses  Vorganges  und  wird  nur  im 
Verlauf  der  subjektiv  funktionalen  Schopfung  gewertet.  Diessubjektiv  formale 
Erlebnis  wird  um  seiner  Unrnittelbarkcit  willen  seltener  bewutlt  als  der  iibliche 
verselbsliindigte  und  unfunktionelle  Gegenstand,  der  in  naiver  Isoliertheit 
wahrgenommen  wird.  Diese  subjektive  Tatigkeit  wird  dann  zunehmend  be- 
rcichert  und  differenziert,  so  dab  ihr  gestaltetes  lirgebnis  spater  starker  ver- 
woben  erscheint;  man  verarbeitet  immer  vielfaltigere  Momente,  so  dab  ein 
Ausgleich  zwiseben  subjektiver  Vorstellung  und  Gegenstand  zustandezukommen 
scheint.  Der  Kubismus  ist  ein  lieispiel  des  subjektiven  Realismus,  dasheibt:  die 
unniittelbareren  lu  lebnisse  dcs  Subjekts,  seine  Raumvorstellungen,  werden  zu 
Gegenstfinden  individualisiert;  wir  kontrollierten  solch  subjektives  Erlebnis 
stllrker,  wcnn  wir  nicht  von  uns  weg  durch  die  Gegcnstiinde  hindurch  in  unsere 
lJandlung  eilten,  dasheibt:  die Gegcnstande summarisch als Ilandlungssignale, 
Mit  tel  und  Zwecke  crlebten.  Im  Kubismus  werden  die  konstruktiven  Raum- 
momente  gezeigt,  wodurch  Gegenstiinde  bildmabig,  das  ist :  zweidimensional,  er- 
zeugt  werden.  Man  wendet  bier  vielleicht  ein,  man  siihe  nicht  so;  zunachst  sieht 
man  in  Wirklichkeit  nicht  rein  optisch,  sondern  verbindet  schnell  mit  irgend- 
einem  optischen  Reiz  eine  summierte  Erinnerungsvorstellung,  die  den  neu 
aufklingenden  Reiz  durch  eine  verhilltnismabig  stete  und  umfassende  Vor- 


stellung  verdeckt,  zwischen  Vergangenheit  und  Zukunft  oszilliert.  Wir  ver- 
bergen  uns,  daB  diese  Gedachtnisvorstellung  ein  Ausgleich  zeitlich  wie  op- 
tisch  verschiedener  Handlungen  ist  und  von  Dauer  zu  sein  scheint,  weil 
sie  als  Latentes,  Mechanisiertes  und  potentiell  Unspezifisches  —  die  Sonder- 
betonung  erfolgt  durch  das  Zusammentreffen  der  Erinnerungsvorstellung 
mit  dem  einzelnen  Reiz  —  der  neuen  Sensation  beigemischt  wird.  Man 
sieht,  der  Handlung  zugewandt,  und  in  dies  Sehen  mengen  sich  Vorstellungen, 
Empfindungen,  Erinnerungen ;  vor  allem  ist  es  durch  praktische  Momente 
bestimmt.  Etwas  anderes  ist  es  jedoch,  wenn  ein  Gegenstand  rein  optisch  als 
Zweidimensionales  vorgestellt  wird  und  in  diese  Konzeption  die  Erinnerangs- 
momente  des  dreidimensionalen  Erlebens  einbezogen  werden,  ohne  daB  die 
Voraussetzung  des  Darstellens,  die  Flache,  zugunsten  einer  anders  gearteten 
Erfahrung  durchbrochen  wird.  Von  Deformation  kann  nur  sprechen,  wer  die 
Nachahmung  nur  des  greifbar  Wirklichen  fur  Aufgabe  der  Kunst  erklart  und 
zugleich  beweist,  daB  diese  Nachahmung  erreichbar  ist.  Dieser  Mann  mag  sich 
befriedigt  in  Panoptiken  ergehen  und  das  subjektive  Erfinden  verbieten.  Die 
Verschiedenheit  des  kiinstlerischen  Sehens  und  der  undeutlichen  —  prak- 
tischen  oder  wissenschaftlichen  —  Konvention,  die  man  Natur  nennt,  ist  offen- 
bar;  Kunst  ist  nur  ein  Phanomen,  jedoch  selbstandig  neben  jedem  anderen 
und  so  auch  neben  anderen  Ubereinkiinften,  die  gerade  dank  der  Selbstan- 
digkeit  der  Kunst  von  dieser  abgeandert  werden.  Eine  vollendete  Nach¬ 
ahmung  setzt  stetig  gleiche  Bedingungen  voraus.  Die  Nachahmung  wird 
zweifellos  erfolgreicher  vom  photographischen  Apparat  geleistet.  Sobald  man 
jedoch  das  Darstellen  als  formale  Deutung  definiert,  so  ist  kein  Grand  er- 
kennbar,  waram  der  Kubismus,  der  entscheidende  Seherlebnisse  einschlieBt, 
abgelehnt  werden  sollte. 

Der  Kubist  geht  vom  Urphanomen  der  Flache  aus  und  will,  mit  strenger 
Wahrang  ihrer  Eigenschaften,  die  Erfahrung  des  Volumens,  das  heiBt:  die 
verschiedenen  Bewegungsvorstellungen,  wiedergeben,  indem  das  vorgestellte 
Korperganze  aus  einer  Kadenz  tektonischer  Flachenformen  aufgebaut  und 
in  verschiedene  Flachenteile  zerlegt  wird.  Die  Vorstellung  des  Korperganzen 
entsteht  zunachst  aus  der  Erfahrung  vom  eigenen  Korper  und  dann  aus  einem 
Beziehen  verschiedener  optischer  Erfahrangen  auf  ein  praktisches  Moment: 
namlich,  daB  diese  verschiedenen  Ansichten  jeweils  auf  gleiche  oder  ahnliche 
Handlungen  bezogen  werden,  ganz  abgesehen  von  den  Hilfen  anderer  Sin- 
neswerkzeuge  und  der  vereinheitlichenden  Sprache.  Die  Vorstellung  des  Kor¬ 
perganzen  ist  also  aus  spranghaft  diskrepanten  Handlungen  gebildet,  die  von 
zahlreichen  optischen  Momenten  durchkreuzt  sind.  Diese  diskrepanten  Hand¬ 
lungen  enthalten  die  Richtungs-  und  Teilkontraste,  und  der  Gegenstand  wird 
aus  einem  Erlebnis  verschiedener  Ansichten  oder  Bewegungsvorstellungen  ge¬ 
bildet,  die  erinnerangsmaBig  zu  einem  Ganzen  verkniipft  werden.  Die  verschie¬ 
denen  Bewegungsvorstellungen  und  Bewegungskontraste  werden  flachenhaft 
gewahrt,  indem  die  gegensatzreiche  Vielheit  der  Bewegungsvorstellungen, 
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flachenhaft  zerlegt,  nebeneinandergesetzt  und  in  der  formalen  Einheit  des 
Darstellungsmittels  verschmolzen  wird.  Hiermit  mag  die  friihere  Verwendung 
der  Kuben  gedeutet  sein,  die  Formeinheit  und  gleichzeitig  einen  Reichtum 
der  Richtungskontraste  gewahren. 

Die  Gestaltzentren  werden  frei  gesetzt,  das  Verfahren  der  Cezanneschen 
,, points  centrals"  wird  durchaus  selbstandig  erfaBt.  Man  geht  von  imagina- 
tiven,  typischen  Formenzentren  aus,  aus  denen  metrische  Gestaltelemente 
wachsen  und  modulieren.  Diese  frei  erfundenen,  konstruktiven  Flachenformen 
werden  nun  abgewandelt,  kontrastiert  und  eingeordnet.  Diese  Bildelemente 
sind  deduktiver  Art,  denn  sie  entspringen  einer  typischen  Formvorstellung. 
Die  Varianten  solcher  Gestaltelemente  gewahren  eine  Fiille  raumlich  vielfal- 
tiger  Blickerlebnisse.  Kontrastierende  und  diagonal  sich  verhaltende  Blick- 
einstellungen  werden  kraft  der  Verwandtschaft  der  Bildelemente  (Winkel, 
Kegel,  Ellipse  usw.)  zusammengefiigt,  so  daB  eine  vierdimensionale,  einheit- 
liche  Gestaltvorstellung  wiedergegeben,  also  das  Volumen  dank  der  mit- 
gestalteten  Erinnerungsdimension  geklart  und  flachig  ausgedriickt  ist.  Die 
Bildeinheit  entspricht  der  einheitlichen,  simultanen  Vorstellung  von  Volumen, 
kraft  deren  eine  groBe  Zahl  wichtiger  Blickerlebnisse  zum  Bild  zusammen- 
geschlossen  werden. 

Mitunter  verursacht  dieses  simultane  Vorstellen  des  Volumens  eine  Trans- 
parenz  der  Schichten;  die  Bildkorper  werden  durch  die  vielfaltigen  Blick- 
einstellungen  geo ff net,  dadurch  wird  ihre  tektonische  Gestaltung  geklart  und 
erweitert.  Man  gibt  in  der  Kadenz  der  Formen  die  visuellen  Vorstellungs- 
ebenen  von  der  Gestalt.  Diese  modulierenden  Gestaltteile,  die  verschiedenen 
Blickschichten  und  Formlagerungen,  werden  in  die  materielle  Einheit  der 
Bildflache  verklammert  kraft  der  simultanen,  malerischen  Konzeption  des 
Volumens. 

Friihere  Mittel  zur  Deutung  des  Volumens  waren  Perspektive,  Modellierung 
und  die  variierende  Gruppe.  Mit  der  perspektivischen  Darstellung  macht  man 
sich  von  der  Grundflache  unabhangig;  man  will  zeigen,  wie  die  Natur  von 
Mathematik  erfiillt  ist  und  jeder  Punkt  des  Raumes  harmonisch  im  Gesetz 
steht.  Die  mathematische  RegelmaBigkeit  ist  Wesen  und  Grundeigenschaft 
der  Natur  und  schafft  ihre  Schonheit.  Die  Welt,  die  weit  ausgeatmet  mit 
Handlung  erfiillt  ist,  wird  auf  den  ruhenden  Beobachter  bezogen,  vor  dem  ein 
geordneter  Kosmos  gebreitet  liegt,  und  der  unveranderlichen  Elementen  meta- 
physisch  vertraut.  Landschaft  und  Figur  sind  von  einem  ruhenden  Beobachter 
gesehen,  der  sich  an  der  Bewegung  der  Dinge  ergotzt,  die  trotz  eilendem  Ge- 
triebe  der  verharrenden  GesetzmaBigkeit  nicht  entfliehen.  Die  Malflache  wird 
dem  gesteigerten  Korper-  und  Weltengefiihl  geopfert.  Kraft  der  abbildenden 
Gestaltung  will  man  glaubig  des  Daseins  sich  versichern;  ein  Lebensgefiihl, 
das  zu  harmonischem  Realismus  fiihrt.  Man  gibt  ein  Tiefenkontinuum,  das 
geradlinig  auf  ruhenden  Achsen  lauft ;  man  gliedert  die  vereinheitlichte  Tiefen- 
sicht  des  ruhenden  Beschauers  zur  mannigfaltig  bewegten  Gruppe.  Die  An- 
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sichten  variieren  nun  dank  den  verschiedenen  Bewegungen  der  Gegenstande 
und  gewahren  durch  die  Bewegungsvarianten,  die  Richtungs-  und  Massen- 
kontraste,  im  Tiefenraum  ein  rundes  und  vielfaltiges  Ganzes,  dessen  reiche 
Gestuftheit  klare  und  kraftige  Einheiten  fordert.  Der  Kubist  gibt  statt  einer 
ineinandergreifenden  Gruppe  gegenstandlicher  Bewegung  die  Formung  der  ver¬ 
schiedenen  Bewegungsvorstellungen  des  Subjekts,  also  eine  subjektive  Be- 
wegungsgruppe.  Die  Renaissance  studierte  zunachst  an  der  leidenschaftlich 
entdeckten  Natur;  so  kam  sie,  vom  Gegenstand  geleitet,  zur  illusionistischen 
Perspektive.  Diese  Welt  ist  statisch  und  voller  Geometrie,  Natur  an  sich  ist 
Ordnung.  Der  Kubist  greift  seiner  subjektiveren  Deutung  gemaB  die  kon- 
stanten  Formelemente  des  Sehprozesses  heraus  und  gewinnt  ein  durchaus  funk- 
tionelles  Ergebnis.  Im  perspektivischen  Bild  wird  die  gegenstandliche  Bewegung 
in  einem  statisch  ruhenden  System  bei  geradlinigem  Tiefenkontinuum  gegeben, 
im  kubistischen  formt  man  die  subjektiven  Bewegungsvorstellungen  zu  flachi- 
gem  Nebeneinander,  das  von  verschieden  laufenden  Achsen,  die  ein  Volumen 
umschreiben,  bestimmt  ist.  Fuglich  konnte  bei  durchgreifender  Anderung  die 
alte  Proportionslehre  nicht  mehr  angewendet  werden. 

Dem  heutigen  Kunstler  ist  kaum  ein  bewaltigtes  Stuck  Architektur  geboten ; 
er  bleibt  im  Konstruktiven  und  erarbeitet  selber  die  tektonische  Voraussetzung: 
die  Bildflache.  Der  Renaissancekunstler  erganzt  die  vorgefundene,  gebaute 
Tektonik  durch  ein  reich  individualisierendes  Bild,  durch  die  immer  bewegtere 
Modellierung.  Der  Kubist  schafft  selbst  die  konstruktiven  Voraussetzungen 
im  Bilde,  man  konnte  fast  sagen,  er  nimmt  die  Bewegung,  in  der  man  Archi¬ 
tektur  genieBt,  in  das  Bild  hinein,  und  statt  der  Illusion,  der  Erschaffung 
nachgeahmter,  mit  der  Natur  rivalisierender  Dinge,  tritt  eine  Kraft  auf,  ge- 
eignet,  eine  Volligkeit  des  Formalen  zu  verbiirgen,  indem  an  Stelle  beschrei- 
bender  Fiille  ein  konstruktiver  und  dynamischer  Reichtum  tritt. 

In  der  Renaissancekunst  regte  sich  der  Wille  nach  Eroberung  der  Natur. 
Heute  verdrangt  man  das  Beschreiben  zugunsten  eines  freien  Formerfindens; 
ein  Abkurzen  des  Gegenstandlichen  und  die  Verstarkung  der  subjektiv  funk- 
tionalen  Einbildung  bezeichnen  diese  Stromung.  Man  will  nun  das  vielwen- 
dige  Volumen  flachig  deuten,  und  so  gelangt  man  notwendig  zu  einer  Mehrheit 
von  Blickpunkten  und  Achsen  und  gleichzeitig  zu  einem  Aufteilen  des  Gegen- 
standes.  Die  verschiedenen  Ansichten,  deren  Gesamt  das  vorgestellte  Volumen 
ausmacht,  werden  in  ein  Nebeneinander  von  Flachen  geordnet,  das  von  den 
entscheidenden  Bewegungsvorstellungen  das  enthalt,  was  flachig  wiedergegeben 
werden  kann.  So  wird  die  Dynamik  der  Bewegungen,  die  uns  eine  umfassende 
Vorstellung  verschaffen,  dargestellt.  Von  den  Ansichten  wird  gegeben,  was 
flachig  iibersetzbar  ist ;  sie  wurden  zu  Beginn  durch  geometrische  Formteile  (wie 
friiher  der  impressionistische  Farbfleck)  verwoben.  Nicht  der  Kub  entschied 
den  Kubismus,  aber  er  war  zunachst  ein  konstruktiv  einfaches  Mittel,  das  zu 
Beginn  einheitliche  Formfolge  gewahrte  und  die  hauptsachlichen  Richtungen 
enthielt.  Diese  Bildteile  wogen  einander  aus  wie  friiher  die  Komplementarfarben. 


5  Einstein,  20.  Jahrh. 
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Entscheidend  ist,  daC  der  funktionale  Reichtum  der  Bewegungsvorstellungen 
flachig  verarbeitet  und  statt  eines  zur  Ruhe  verstarrten  Momentes  ein 
Gleichgewicht  der  Teile  des  flachigen  Ablaufs  gewonnen  wird.  Die  Verbindung 
der  verschiedenen  Ansichten  ist  konstruktiv,  das  heiBt :  durch  eine  selbstandige 
formale  Vorstellung,  bedingt,  die  nicht  an  den  Formverlauf  des  vermischten 
Nutzobjekts  gebunden  ist.  In  dem  Abbrechen  des  gewohnten  Gegenstandes 
ist  die  Methode  des  Abkiirzens  festzustellen,  welche  die  Impressionisten  er- 
folgreich  anwandten.  Doch  jetzt  werden  statt  farbiger  Differenz  die  verschieden 
gelagerten  Raumzeichen  flachig  dargestellt;  man  gibt  das  Nebeneinander  von 
Ansichten,  die  in  zeitlicher  Folge  erfaBt  warden.  Allerdings  wissen  die  Kubi- 
sten,  daB  sie  nur  das  Ergebnis  der  Erlebnisreihe,  nicht  diese  selbst,  wieder- 
geben.  Der  Kubist  gibt  die  Teile  wieder,  welche  eine  dreidimensionale  Erfah- 
rung  ermoglichen,  also  im  Gegensatz  zu  den  koloristischen  Fauves  das  primar 
Gegenstandbildende.  Die  subjektive  Form  verbindung  mag  tadeln,  wer  der 
Kunst  bestenfalls  harmonierende  Verschonerung  verstattet;  man  mag  das  Ein  - 
seitige  —  vielleicht  Primitive  —  der  subjektiven  Konstruktion  offen  zeigen. 
Doch  bedenke  man,  daB  in  solchem  Abgrenzen  ein  Behaupten  des  Menschen 
gegen  das  Allesmogliche  steckt  und  das  Konstruktive  als  das  personlich  Schop- 
ferische  und  Umbildende  einmal  der  passiv  gelehrigen  Nachgiebigkeit  des  Be- 
schreibens  entgegengestellt  werden  muBte.  Seine  Fruchtbarkeit  bewies  der 
Kubismus,  da  es  gelang,  immer  reichere  Gegenstandsvorstellungen  zu  bilden 
und  seine  Mittel  zu  differenzieren.  Eine  Doktrin  ist  der  Kubismus  nicht,  je- 
doch  eine  Anschauung,  die  vielleicht  nicht  im  ersten  Anhieb  gegen  optische 
Ubereinkunft  durchgesetzt  wird,  deren  erste  Gestalter  vielleicht  ermiiden 
mogen,  die  aber,  einmal  zur  Aufgabe  gestellt,  immer  wieder  auftauchen  wird, 
da  in  ihr  tatsachliche  Krafte  des  Sehens  neu  gewiesen  wurden,  die  allzulange 
iiber  billigen  und  dekorativen  Formschemen  vernachlassigt  waren;  zweifel- 
los  hat  der  Kubismus  diese  Bequemlichkeit  oder  Ermiidung  des  Sehens  be- 
endet.  Man  hat  den  Kubismus  des  ofteren  getadelt,  er  sei  wenig  anderes  als 
ein  mathematisierender  Dilettantismus ;  in  der  Mathematik  geht  es  um  GroBen- 
bestimmung,  hier  um  erfundene  Raumformen.  Die  Technik  der  Kuben  be- 
deutet  in  der  Herausbildung  dieser  Anschauung  nur  Durchgang;  sie  enthiel- 
ten  die  hauptsachlichen  Winkel  und  Lagen ;  man  rettete  sich  von  der  Stilisie- 
rung  zur  durchgangigen  Anschauung,  einem  volligeren  Raumbild. 

Es  lag  den  Kubisten  nicht  daran,  die  dritte  Dimension  nachzuahmen,  son- 
dern  sie  bildgemaB  auszudriicken.  Man  gestaltet,  ja  verneint  den  Gegenstand 
zugunsten  einer  Bildanschauung,  gliedert  und  bricht  ab,  wenn  falsche  Plasti- 
zitat,  Tasterinnerung,  droht.  Aus  den  Kontrasten  der  simultanen  Flachen, 
welche  die  Bewegungsvorstellungen  integrieren,  ergibt  sich  die  Spannung,  die 
Volumen  erzeugt.  Diese  bereicherte  Raumvorstellung  muBte  durch  strenge 
Formen  beglichen,  die  Bildeinheit  betont  werden.  Die  verstarkte  volhgere 
Gegenstandsvorstellung  wird  durch  Benutzung  der  Lokalfarben  bewirkt,  die 
gliicklich  das  Konstruktive  verdeutlichen.  Je  funktionaler  die  Dinge  aufgefaBt 
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werden,  um  so  starkere  Prazision  der  Farbe  ist  erforderlich.  Im  kubistischen 
Bild  gestaltet  man  die  Bewegungsvorstellungen,  die  Volumen  erzeugen,  durch 
selbstandiges  Nebeneinander.  Dies  jedoch  ist  rein  formal  und  durchaus  vom 
„Simultane“  des  Delaunay  oder  der  Futurist en  zu  trennen.  Das  des  ersteren 
ist  ein  dekorativ  farbiges  Verschmelzen  von  Anekdoten,  das  der  letzteren  ein 
literarisches  Psychologisieren ;  beide  bedienen  sich  einer  Art  kinematographi- 
scher  Technik. 

Das  formale  Nebeneinander  der  Kubisten  faBt  die  Momente,  die  eine  volli- 
gere  Sicht  der  Gegenstande  enthalten,  indem  die  entscheidenden  Stationen  un¬ 
seres  Sehens  zum  Bild  vereinheitlicht  werden.  „Simultane“  ist  Verstarkung  und 
Bereicherung  des  Gedachtnisses,  damit  eine  differenziertere  Funktion  vorgestellt 
und  gesehen  werde.  Gegen  dies  ,,Simultane“  spricht  die  libliche  Tragheit,  das 
beliebte  MaB  der  kleinsten  Anstrengung;  fiir  ein  Sichdurchsetzen  die  bezeich- 
nete  tlberblickbarkeit  und  Verkiirzung  der  Funktion.  Man  darf  sagen,  daB  von 
einer  formalen  Konstruktion  aus  in  diesem  Fall  die  Anschauung  der  Realitat 
und  somit  Wirklichkeit  verstarkt  wurde.  Die  Komplizierung  der  Sicht,  die  der 
Kubismus  gegeben  hat,  scheint  durch  den  Bildaufbau,  durch  einfachere  Fla- 
chen,  beglichen  zu  sein. 

Unter  dem  EinfluB  des  Platonismus,  der  Neigung,  jede  Form  der  Dauer 
gleichzustellen,  wurden  fiir  das  konstruktive  Bild  die  gleitenden  Teile  der  Funk¬ 
tion  und  eben  diese  ausgeschaltet ;  der  Kubist  bewahrt  nun  mit  Hilfe  seines 
„Simultane“  wertvolle  Momente  des  erinnemden  Vorstellens;  das  Konstruktive 
wird  elastisch  und  bereichert.  Eine  zeitgemaBe  Umbildung  der  Formvorstellung 
wurde  hier  geboten,  die,  seelisch  bedingt,  unabhangig  von  wissenschaftlichen 
Strebungen  und  vor  diesen  auftrat.  Form  wird  im  ,,Simultane"  als  Einheit  des 
zeitlich  differenzierten  Tuns  erfaBt;  zu  glauben,  das  eigentlich  Funktionelle  sei 
dargestellt,  ist  Unsinn,  den  anzustreben  den  Futuristen  verblieb;  nur  der  Vor- 
stellungsausschnitt  ist  erweitert.  Vom  Kubismus  fiihrt  derWeg  nicht  zu  gegen- 
standsloser  Kunst,  und  wenn  solche  Kiinstler  den  Kubismus  anriefen,  so  aus 
MiBverstehen.  Kubistische  Bilder  stehen  im  Bezirk  der  gegenstandlichen  Vor- 
stellung  und  bereichem  diese  trotzdersubjektiven  Haltung;  vielleicht  gerade 
um  derentwillen.  Deuteten  die  Impressionisten  den  Gegenstand  als  Sensation, 
so  die  Kubisten  als  funktionale  Formvorstellung,  die  konstruktiv  frei  behan- 
delt  wird,  da  man  Momente  der  Sichtenfolge  wahlt  und  verwertet.  Loste  man 
friiher  das  Motiv  in  ein  Spiel  der  Farbflecke,  um  die  Sensation  festzuhalten, 
so  setzt  man  die  Vorstellungen,  die  Volumen  ergeben,  in  konstruktiv  gleich- 
zeitige  Beziehung.  Der  Farbfleck  ist  nicht  weniger  ,,abstrakt“  als  die  Teile  des 
„Simultane“.  Auch  die  farbige  Zerlegung  der  Impressionisten  iiberschreitet 
das  ,,naiv‘‘  summierende  Sehen,  dies  Ergebnis  vielfaltiger  Anpassung.  Hier 
wie  dort  ist  die  klassische  Konzeption  des  dauernden,  fertigen  Gegenstandes 
aufgegeben  —  das  subjektiv  Funktionale  wird  dargestellt.  Vor  dem  impres- 
sionistischen  Bild  vollzieht  der  Betrachter  die  Synthese  der  Teile,  im  kubisti¬ 
schen  ist  ihm  Synthese  geboten,  die  er  dann  wieder  analytisch  zergliedert,  bis 
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man  die  neue  Konzeption  verst eht.  Solch  bereichemde  Abanderung  des  Vor- 
stellens  ist  erlaubt.  Wichtig  bleibt,  daB  der  Kiinstler  seine  bewegte  Vorstel- 
lung  nicht  in  der  Geste  der  Objekte,  sondem  in  der  flachenhaften  Bindung 
freier  Formen  sucht. 

Als  man  das  kubistische  Bild  herausholte,  wurde  vor  allem  das  Raumstruk- 
tive  betont,  und  man  reagierte  bewuBt  gegen  die  koloristische  Einseitigkeit  der 
Fauves.  Man  deutete  Lokalfarbe  an.  Farbe  und  Licht  beherrschten  nicht  mehr 
das  Bild,  sondem  wurden  der  Formvorstellung  untergeordnet ;  diese  zum  Ge- 
genstand  zu  vereinzeln,  half  die  Lokalfarbe;  in  ahnlichem  Sinn  verwandte 
man  besonders  ausgeformte  Motivteile,  Schrift  oder  Schallocher  von  Geigen, 
die  bereits  der  Flache  angepaBt  vorgefunden  wurden. 

Der  Kubismus  gab  eine  abgeanderte  Formvorstellung;  man  mag  fragen,  ob 
diese  einmal  Cbereinkunft  wird  oder  das  kubistische  Bild  Spezialfall  bleibt.  Es 
hangt  dies  wohl  davon  ab,  ob  der  Betrachter  sich  der  neuen  Sicht  anpaBt.  Ein 
gewisser  Gegensatz  zwischen  ublichem  und  kubistischem  Sehen  besteht  noch. 
Die  fuhrenden  Kubisten  verstanden  es,  ihre  Formvorstellung  wachsend  zu  be- 
reichern,  so  daB  ihre  Form  immer  volligere  Gegenstandlichkeit  erzeugte.  Doch 
fehlte  die  energische  Nachfolge,  und  vorlaufig  zeigt  die  junge  Generation  eher 
geschmackvolle  Miidigkeit,  Zweifel  an  Revolte  und  Neigung,  in  das  Gewesene 
zuriickzusinken.  Wir  koiinen  noch  nicht  sagen,  ob  der  Krieg  den  Schwung  der 
Modeme  zunachst  zerschossen  hat,  und  wann  voraussetzungslose  Kuhnheit 
noch  einmal  beginnt. 


PABLO  RUIZ  PICASSO]) 

Dieser  Maler  entzieht  sich  eilenden  Ingeniums  der  miihsam  folgenden  Betrach- 
tung.  Ein  Mann,  der  vertrauend  und  bisweilen  verzweifelnd  im  gefahrlichen 
und  herrlichen  Sturm  der  Gesichte  treibt,  doch  meist  gliicklich  an  neuen  K li¬ 
sten  landet.  Nur  ein  starker  Mensch  kann  sich  gleich  verwegen  formalen  Ek- 
stasen  anvertrauen,  deren  Gewalt  durch  hellsichtige  Meditation  gemeistert  oder 
mitunter  verstarkt  wird.  Dieser  Maler  begann  voraussetzungslos,  als  sei  noch 
nie  ein  Bild  gemalt  worden,  um  dann  ein  Formwissen  hineinzuschleudem,  das 
ungemeine  Erfahrung,  ja  bisweilen  spottende  List  enthalt.  Furchtlos  ent- 
schlossen,  erscheint  ihm  jeder  Stil  zu  eng,  er  empfindet  das  fragmenthaft  Un- 
zulangliche  der  menschlichen  Totalitaten,  die  durch  begrenzende  Bestimmt- 
heit  oft  mehr  ausschlieBen  als  bergen.  Gilt  die  Kette  der  Naturerfahrungen  doch 
nur  als  schmales,  gesondertes  Phanomen,  so  nicht  weniger  die  einzelnen  Form- 
bezirke  der  Kiinste;  wiewohl  eine  tiefe  Gleichartigkeit  des  Rhythmus  die  Form- 
provinzen  liber  die  Verschiedenheit  der  technischen  Mittel  hinaus  verbindet. 

Sieht  man  deutlich  und  aufrichtig  hingegeben,  so  erhalt  jede  Art  der  Erfah- 
rungen  den  ihr  eigentiimlichen  formalen  Typ.  Was  besagt  die  Einheit  der  Person 
mehr,  als  im  besten  Fall  durch  die  Mannigfaltigkeit  der  Gesichte  zersprengt  zu 
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werden ;  die  Seele  lebt  im  explodierenden  Wechsel  lebendiger  als  in  der  schma- 
len  Gleichheit  der  Wiederholungen.  Doch  die  meisten  bleiben  die  Kopisten 
ihrer  selbst.  Jeder  Mensch  und  jedes  Ding  sind  zu  jeder  Stunde  anders,  und 
Identitat  ist  oft  nur  die  Eitelkeit  oder  armliche  Liige  der  Schwachen.  Das  Ich 
und  die  Dinge  fordem  einen  jeweils  entgegengesetzten  Ausdruck,  und  ihre 
Wahrheit,  ihr  Sein,  schwingt  in  der  Spannung  der  Kontraste,  deren  Gespannt- 
sein  das  Leben  ausmacht  und  spiiren  laBt. 

Picasso  erlebt  das  Schopferische  proteisch.  Er  liefert  sich  dem  genauen 
Jetzt  und  seinem  Sinn  aus.  Solche  Preisgabe  der  Person,  die  einen  ungeheuren 
Willen  voraussetzt,  soli  man  nicht  weggeschwemmt  werden,  schalten  die  Ver- 
kalkten  Trick  und  Charlatanerie ;  als  waren  die  Bedingungen  der  Seele  die 
gleichen  wie  die  des  jahrlich  sich  kopierenden  Baumes.  Picasso  lehnt  sich  gegen 
diese  organische  Determiniertheit  auf  und  widersteht  einer  wiederholenden 
Fatalitat  durch  eine  unvergleichliche  Kraft  der  Wandlung.  Formen  sind  Mas- 
ken  der  Seele,  die  man  wechselt,  und  deren  Folge  als  ungeheures  Drama  das 
Unerkennbare  umflutet.  Ich  stellte  hier  absichtlich  Worte  hin,  welche  die 
Tadler  zum  Scheltwort  des  Virtuosen  und  Schauspielers  verlocken.  Picasso 
zaubert  und  verzehrt  Formen  undGesichte,  er  lebt  im  Wechsel  der  Gestaltun- 
gen.  Wie  kein  anderer  hat  er  die  optischen  Psychogramme  der  Zeit  aufgerichtet 
und  die  visuellen  Abenteuer  seiner  Epoche  vorausbestimmt.  Er  weiB,  daB  jede 
Form  ihre  innigste  Ganzheit  erst  im  Gegensatz  gewinnt.  Wir  kennen  die  be- 
gliickenden  Genies  einer  seligen  Kontinuitat,  doch  auch  die  dialektischen  Gei- 
ster,  die  ruhelos  in  Gegensatzen  schaffen  und  hierin  ihre  Ganzheit  suchen. 

Picasso  meditiert  und  gliiht  in  Formen,  um  die  optischen  Traume  und  das 
sehende  Wissen  zu  erweitem.  Er  schafft  rasch  umrissene  Psychogramme  der 
ahnenden  Traume  und  gleichzeitig  die  geklarten  Gestalten  eines  beruhigten, 
fast  geschichtlichen  Wissens.  Man  entfemt  sich  aus  den  Bezirken  der  subjekti- 
ven  Halluzination  und  schaut  plastisch  klare  Gebilde  wie  in  den  Figuren  seiner 
Spatzeit.  Picasso  dankt  diese  weite  Spannung  seiner  Form  welt  vielleicht  der 
Tatsache,  daB  er  immer  von  neuem  in  das  Vergessen  des  isolierten  Traumes 
niedertaucht.  Form  ist  die  schmale  genaue  Spitze  der  Halluzination;  doch  er- 
hebt  sich  die  Frage,  wie  viel  an  Erinnerung  und  Gestalt  der  Traumende  ge¬ 
winnt  und  wahrt. 

Solch  innere  Vision  isoliert  zunachst  gegen  Geschichte  und  Umwelt.  Diese 
Visionen  strahlen  tektonisch  und  elementar,  sie  gleiten  im  Subjektiven  und  ge- 
horchen,  fern  von  den  Ubereinkiinften,  der  eigenen  Kausalitat;  denn  keine 
Beobachtung  spaltete  ab.  Man  kann  aus  der  Erinnerung  eine  Welt  geschauter 
Gegenstande  zaubem  oder  sich  dieser  streng  entauBem  und  traumhaft  die 
Kalligramme  des  isolierten  Gemiites  aufzeichnen.  Doch  der  Begabte  wird  sich 
auch  kraft  dieser  Visionen  durch  Form  und  Gestaltung  die  Welt  erobem  und 
seine  Gesichte  als  geahnte  Typen  eines  kiinftigen  Daseins  aufzeichnen. 

Im  Traum  verharrt  man  zumeist  im  Adaquaten  und  Identischen ;  in  der  di- 
stanzierenden  Betrachtung  lost  man  sich  schmerzlich  begliickend  aus  sich  selbst 
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und  erblickt  plastisch  klare  Gebilde;  so  Picasso  in  seinen  Spatfiguren,  in  denen 
Themen  und  Haltung  des  j ungen  Malers  gekraftigt  und  mannlicher  wieder- 
kehrten. 

Wie  scharf  sich  auch  die  Seinsbezirke  gegeneinander  abtrennen,  so  konnen 
wir  doch  nur  diese  Welt  und  ihre  Gegenstande  traumen ;  allerdings  in  groBerer 
Freiheit,  voll  personlicher  Wahrheit  und  mehr  auf  das  Kunftige  gerichtet.  Man 
erlebt  dies  differenzierte  Weltbild  plural istisch  unter  den  Zeichen  der  wechseln- 
den  Traum-  und  Formtypen.  Wahrend  die  Gottglaubigen  die  vielfaltigen  Bilder 
leidenschaftlich  in  die  gottliche  Einheit  zuriickfiihrten,  so  bilden  wir  jetzt,  der 
Mitte  noch  ermangelnd  oder  sie  fliehend,  einen  der  pluralistischen  Weltkonzep- 
tion  entsprechenden  formalen  Pluralismus,  also  ein  ,,Simultan6“  des  Sehens  oder 
der  Stille.  In  solchem  Fall  darf  nicht  von  Eklektizismus  gesprochen  werden, 
vielmehr  vom  Flihlen  und  Bilden  vielfaltiger  formaler  Moglichkeiten. 

Dies  ist  es:  in  besessenen  Halluzinationen  erzwang  Picasso  eine  neue  An- 
schauung,  somit  abgeanderte  Beziehungen  zu  sich  und  der  Umwelt;  eine  ver- 
gessene  oder  noch  unbekannte  seelische  und  visuelle  Struktur  wurde  aufgehellt. 

Picasso  begann  empfindsam,  oft  fast  literarisch.  Da  stehen  schmerzlich-stille, 
fast  griechische  Figuren.  Doch  bald  ecken  und  komplizieren  sich  die  Formen, 
die  tektonischen  Kontraste  haufen  sich,  die  Kadenz  der  Formen  stromt,  bis  zum 
Platzen  angefiillt,  eine  eigenwillig  subjektive,  doch  typenhafte  Tektonik  spricht, 
man  hauft  die  konstruktiven  Gegensatze  zu  leidenschaftlicher,  ubcrreicher  Ka¬ 
denz.  Spater  sucht  man  die  einfache  Grundstruktur  herauszuklaren  und  bildet 
nun  die  tektonisch  wie  farbig  groB  deklamierten  Gegensatze ;  man  schafft  einen 
sparsamen  Dialog  der  Kontraste  und  etwa  eine  querende  Transparenz  der 
Bildteile. 

Gegeniiber  einem  solchen  optischen  Intervall  erlioben  viele  den  Einwand  des 
Natiirlichen  und  schalten  diesBeginnen  Kaprice,  wiewohl  das  beliebte  Natiir- 
liche  meist  zum  Rendezvous  bequemer  und  abgenutzter  Ubereinkiinfte  ernied- 
rigt  worden  war  und  die  zerrinnenden  launischen  Naturalismen  der  anderen  ein 
lassiges  oder  ergebenes  Sichgehenlassen  verrieten.  Naturmalerei  ist  allermeist 
ein  Affront  gegen  die  Natur ;  denn  das  Kunstwerk  ist  die  rarste  Ausnahme  unter 
den  Kiinsten. 

Picasso  vertraute  seinen  Wachtraumen,  die,  von  Ubereinkiinften  befreit,  ihn 
besitzen  und  treiben;  die  Traume  geschehen  fern  von  den  Regeln  des  Tages, 
abseits  von  gewohnter  Gestalt,  da  sich  die  sonst  angstlich  zuriickgehaltenen 
Krafte  in  ihnen  hervorwagen  und  wirken.  Man  unterscheide  das  langweilige 
Getraume  des  Unbegabten,  das  die  peinlich  geistlose  Monotonie  einer  Spiri- 
tistensitzung  aufweist,  von  diesem  wachsten  schopferischen  Schauen,  das  aus 
dem  Menschen  neue  Gestaltungen  hervorsprengt  und  dank  seiner  Isolierung 
und  der  Feindlichkeit  gegen  die  gewohnten  Objekte  —  die  Trager  der  opti¬ 
schen  tjbereinkiinfte  —  die  Grenzen  des  BewuBtseins  produktiv  iiberschreitet. 

Der  Traum  des  Gewohnlichen  schwankt  trage  zwischen  verworrener  Angst 
und  schamloser  Gier.  Der  Talentlose  traumt  atavistisch  oder  konservativ,  und 
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seine  Traume  sind  zumeist  trostlose  Gestandnisse,  sie  ermangeln  der  Entwick- 
lungsfahigkeit  und  bedeuten  schattenhafte  Minderungen  der  Existenz.  Der 
Traum  des  Begabten  iiberschreitet  seherisch  die  Bindungen  der  erstarrten 
Wirklichkeit  und  enthalt  das  aufwachsende  Zukiinftige.  Im  isolierenden  Wach- 
traum  entledigt  man  sich  der  fesselnden  Ubereinkiinfte,  man  entzieht  sich  den 
Fetischismen  einer  verstorbenen  Gegenwart  und  ahnt  bewegt  neue  Gestaltun- 
gen,  die  spater  der  Tagesnatur  —  sie  neubildend  und  verjiingend  —  zustro- 
men.  Diese  Gesichte  ragen  als  aufsteigende  Spitzen  und  Wegweiser  in  die  Zu- 
kunft.  Solch  ungemeine  Traume  sind  keine  mittelmaBigen  Riickfalle  in  das 
animal  Vorgeschichtliche.  Man  riihrt  zwar  an  die  griindlichen  Elemente  des 
Daseins,  doch  der  Schopferische  verwandelt  sie  sofort  in  der  Beriihrung.  Die 
Traume  des  Begabten  sind  dadurch  ausgezeichnet,  daB  sie  deutlich  geschaut 
und  zur  genauen  Vorstellung  verdichtet  werden.  Diese  Traume  sind  durch  iiber- 
helle  Prazision  charakterisiert. 

Bestimmte  Zeichnungen  Picassos  verraten  dieses  brunnentiefe  Sichfallen- 
lassen  in  die  Schachte  der  formalen  Ahnung ;  ein  geradezu  mantisches  Abstrei- 
fen  der  bewuBten  Uberlegung  und  des  bewuBten  Wollens  wird  wahrgenommen ; 
denn  das  BewuBte  bezieht  sich  meistens  auf  bereits  fertige  und  vollendete  Zu- 
stande  und  Ubereinkiinfte.  Der  Weg  zum  Neuen  geht  durch  das  halluzinative 
Intervall.  Die  entruckte  Hand  Picassos  befahrt  ahnend  das  Papier  oder  die 
Leinwand.  In  solch  visionaren  Blattem  weist  sich  eine  auBerordentliche  Be- 
weghchkeit  des  traumhaften  Aufzeichnens.  Der  Kiinstler  schwingt  hier,  un- 
gehemmt  von  den  Dingen,  in  den  Schichten  der  formalen  Freiheit.  Es  gelingt 
ihm,  sich  von  den  Konventionen  des  GewuBten  und  Geschichtegewordenen  zu 
losen.  Vielleicht  darf  man  das  Genie  als  den  Trager  des  groBten  Wissens  im 
traumartigen  Zustand  definieren;  vorausgesetzt,  man  definiert  die  Genies  der 
relativen  Anfange,  der  Intervalle,  im  Gegensatz  zu  den  Meistem,  welche  die 
zaghaften  und  noch  einseitigen  Leistungen  einer  Epoche  zusammenfassen  und 
kronen. 

Das  Neue  entsteht  kaum  aus  einer  nur  logischen  Entwicklung,  die  sich  eher 
innerhalb  eines  Gleichartigen  bewegen  wird,  sondern  es  tritt  aus  einem 
visionaren  Intervall,  in  dem  das  BewuBtsein  gelockert  und  geoffnet  wird,  damit 
man  sich  sprunghaft  alogisch  und  zunachst  im  Widerstreit  gegen  das  geschicht- 
liche  Erbe  zu  anderem  schleudere.  Picasso  besitzt  —  wie  kein  Maler  dieser 
Zeit  —  die  visionare  Begabung  der  scheinbar  sprunghaften  Wandlungen, 
deren  Intervalle  spater  vom  nachkonstruierenden  BewuBtsein  mit  anscheinen- 
der  Klarheit  und  Logik  verschiittet  werden.  Die  traumhaften  Visionen  haben 
mit  den  kubistischen  Bildem  ein  wichtiges  Merkmal  gemeinsam:  beide  ver- 
zichten  auf  Verifikation  und  Beweise,  da  sie  zunachst  abgetrennte  und  selb- 
standige  Wirklichkeiten  sind,  und  diese  Tatsache  bewirkt  ihre  Totalitat.  Diese 
totalisierende  Isoliertheit  des  Bildes  entspricht  der  Anasthesie  des  Traumen- 
den.  Wie  der  Traum  durch  die  abtrennende  Anasthesie  des  Schlafes  bedingt  ist, 
so  auch  die  Selbstandigkeit  oder  Freiheit  des  Kunstwerks  durch  seine  psychische 
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und  technische  Abgetrenntheit  von  den  anderen  Bezirken  des  Wirklichen. 
Beide,  der  Traum  wie  das  Kunstwerk,  wollen  weder  logisch  noch  spiegelhaft 
bewiesen  werden.  So  darf  man  die  kubistischen  Bilder  als  unmetaphorische 
Kunstwerke  bezeichnen.  Dem  Traume  gleich  schlieBen  sie  ein  vorausgesetztes 
und  iibergeordnetes  Wirkliches  aus.  So  wirken  diese  Arbeiten  als  prophetische 
Gesichte  neuen  Raumes,  wie  Wege  nach  dem  Paradies  der  noch  nicht  miB- 
brauchten  Dimensionen. 

Die  Visionen  des  Begabten  greifen  als  Spitzen  in  das  Morgen  und  das  Neue, 
sie  sind  keine  Riickfalle ;  sie  unterscheiden  sich  von  dem  chaotisch  amorphen 
Getraume  des  Unbegabten  dadurch,  daB  sie  ein  HochstmaB  an  Gestaltdisposi- 
tionen  enthalten  und  statt  Bindungen  eine  Freiheit  zur  Entwicklung  gewahren, 
dank  der  Loslosung  im  halluzinativen  Interval!.  Der  Trage  und  Gewohnliche 
verfallt,  wenn  er  die  Elemente  seiner  Existenz  beriihrt,  einem  entarteten  form- 
losen  Atavismus,  wahrend  der  Schopferische  die  Grundkrafte  des  Schauens 
starker  ordnet,  reicher  differenziert  und  abgewandelt  auf  zwingende  Einheiten 
zuriickfiihrt. 

Der  ahnende  und  wandlerische  Traum  ist  der  Vorstellung  des  Gegenwartigen 
an  Reichweite  uberlegen.  Das  BewuBtsein,  soweit  es  Gebundenheit  ist,  wird 
ausgeschaltet,  und  die  nun  weniger  durch  tjbereinkiinfte  bestimmte  Hallu- 
zination  gewinnt  jetzt  dank  der  visionaren  Anasthesie,  die  mit  einer  Zentrie- 
rung  der  Krafte  verbunden  ist,  erheblichere  Schwungkraft.  Es  ist  schwer  zu 
iiberschauen,  welche  Vorarbeit  des  Traumes  geleistet  wurde,  ehe  die  Peripetie 
zu  neuer  Gestaltung  einsetzt ;  gerade  bei  Picasso  schieben  sich  heftige  und  breite 
meditative  Schichten  dazwischen.  Man  equilibriert  das  drangend  Visionare 
durch  Reflexion;  jedoch  ist  solch  formal  sinnendes  Schauen  durchaus  nicht 
rational  geartet. 

Wir  betonten  die  bewegliche  Wandlungsfahigkeit  vermittels  traumhafter 
Loslosung.  Diese  Eile,  der  oft  gescholtene  rasende  oder  verzweifelte  Verbrauch 
an  Formen,  die  beide  in  Picassos  Werk  wahrgenommen  werden,  diese  dichte 
Folge  verschiedenartiger  Gestaltungen,  die  wir  als  stilistischen  Pluralismus  be¬ 
zeichnen,  entstromt  dem  sicheren  Gefiihl  eigener  Identitat.  Picasso  hat,  dank 
dieser  stilistischen  Mannigfaltigkeit,  fur  Generationen  formale  Aufgaben  gestellt. 

Unsere  Existenz  ermangelt  der  starken  metaphysischen  Zentren,  die  in  ver- 
ehrter  jenseitiger  Unberuhrtheit  das  Leben  der  Vorfahren  autoritativ  beherrsch- 
ten.  Unser  Sein  ist  im  Gegensatz  zur  ergebenen  statischen  Frommigkeit  jener 
zentrifugal  geartet.  Eine  solche  Haltung  scheint  durch  ein  gleichzeitiges  Auf- 
treten  entschiedener  Gegensatze  charakterisiert  zu  sein.  GewiB  war  Gott  friiher 
die  Antinomie  des  Seins,  jetzt  aber  ist  diese  paradoxe  Tendenz  in  das  Sein  allein 
verlegt  und  erweist  sich  als  eine  Moglichkeit  gleichzeitiger  entgegengesetzter 
Losungen.  Hierdurch  erhalt  das  Problem  der  inneren  Identitat  einen  anderen 
Sinn.  Wie  friiher  der  Mensch  in  der  metaphysischen  Spannung  von  Diesseits  und 
Jenseits  schwebte,  so  ist  er  jetzt  in  den  dialektischen  ProzeB  entgegengesetzter 
formaler  Losungen  gestellt.  briiher  war  dieser  Streit  der  Antinomien  autori- 
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tativ  und  dogmatisch,  jetzt  ist  er  vom  Subjekt  und  seinen  Deutungen  aus  be- 
stimmt.  Friiher  erschienen  Losungen  wie  von  obenher  angeordnet,  jetzt  wirken 
sie  eher  als  subjektive,  scheinbar  willkiirliche  Entscheide,  fur  welche  Normen 
noch  gesucht  werden  miissen. 

Wenn  friiher  das  Visionare  zentralgerichtet  in  den  einen  Gott  stromte,  so 
wird  es  nun  in  vielstimmige  Gestaltungen  geteilt  und  gegliedert.  Aus  der  ein- 
schichtigen  Zweckhaftigkeit  der  Formen  ist  man  in  eine  halluzinative  Auf- 
losung  und  Differenziertheit  geschleudert  worden,  der  leicht  eine  Vielheit  der 
Losungen  ziemt.  Hier  scheint  sich  die  Vision  des  Begabten  von  der  des  Durch- 
schnittlichen  darin  griindlich  zu  scheiden,  daB  der  MittelmaBige  einseitig  in  der 
Wiederholung  des  Undeutlichen  oder  eines  Schemas  dammert,  wahrend  der 
Geniale  ungebunden  neuartige  selbstandige  und  vielfaltige  Formen  schaut.  Die 
Deutlichkeit  des  Schauens  begriindet  den  kraftigen  EinfluB  seiner  Gesichte, 
wahrend  ihre  Neuheit  die  Loslosung  von  der  unablaBlich  kopierenden  Fatalitat 
und  einer  mechanisch  wirkenden  Kausalitat  anzeigt.  Die  Traume  des  Begabten 
wirken,  dank  ihrer  heUsichtigen  Kraft,  als  Beispiele  und  Gesetze;  die  geniale 
Vision  ist  tektonisch  geartet,  sie  enthalt  das  primar  Wesentliche  und  verliert 
sich  nicht  in  diffuser  Umschreibung  und  nebenrinnendem  Beiwerk.  Der  atekto- 
nische  Traum  des  Unbegabten  wird  vergessen,  da  er  keine  gestaltenden  Ele- 
mente  enthalt  und  somit  im  Gegensatz  zu  den  Sprach-  und  Gestaltvisionen  der 
Dichter  und  Maler  nicht  fortschreitend  entwickelbar  ist.  Hier  sei  noch  eines 
hinsichtlich  der  Kiinste  festgestellt :  das  in  ihnen  gesetzhaft  Geltende  ist  das 
AuBerordentliche  und  vereinzelt  Lebendige  und  nicht  der  abstrakte  Durch- 
schnitt  der  naturwissenschaftlichen  Formulierungen. 

Bei  Picasso  und  Braque  war  dies  halluzinative  Schauen  tektonisch  geartet. 
Braque  bezeichnete  einmal  diesen  Zustand  konstruktiver  Leidenschaft :  ,,Es  ist, 
als  trinke  man  kochendes  Petroleum."  Der  Humanist  Nietzsche  schied  das 
dionysische  Entriicktsein  scharf  und  gegensatzlich  vom  apollinischen,  medi- 
tativ  geklarten  Zustand.  Doch  bei  dieser  der  organischen  Gebundenheit  ent- 
riickten  Kunst  der  Kubisten  bemerkt  man  ein  isoliert  ins  Ich  versenktes  Schaf- 
fen,  dessen  halluzinative  Art  durchaus  konstruktiv  geklart  und  unsentimental 
auf  das  Tektonische  gerichtet  ist.  Es  gibt  eine  tektonisch  und  meditativ 
schauende  Ekstase ;  dieses  Hellsehen  der  Elemente,  das  zu  Beginn  des  zwanzig- 
sten  Jahrhunderts  stark  und  bedeutend  durchbrach,  charakterisiert  die  Epoche. 
Das  Apollinische  ist  nicht  nur  der  Gegensatz  des  schweifend  Dionysischen,  son- 
dem  auch  dessen  Entwicklung  und  Endlosung.  Es  bezeichnet  den  reichen  seeli- 
schen  Aufbau  der  kubistischen  Bilder,  daB  ihre  halluzinative  Basis  dermaBen 
seelisch  vielfaltig  geschichtet  ist.  In  Zeiten  mit  kompliziertem  seelischen  Unter- 
bau  vermag  solche  reflektive  und  besinnliche  Ekstase  primar  zu  werden. 

Die  Kubisten  sannen  und  gliihten  in  neuen  Raumen.  Aus  der  ungehemmt 
spiirenden  Untersuchung  des  intravisuellen  Vorstellens  stromte  die  kubistische 
Bereicherung  desSehens.  Man  erarbeitete  unmetaphorische  Bilder,  also  Werke, 
die  sich  nicht  durch  die  Ubereinstimmung  mit  dem  Dargestellten  rechtfertigen 
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und  sich  durch  keinen  Umweg  zur  innersten  Natur  behaupten,  man  gestaltete 
den  freien  Vorstellungsablauf,  also  ein  unmittelbares  Erleben  der  raumver- 
dichtenden  Formen,  die  mit  den  mechanisch  oder  konventionell  verwobenen 
Gegenstanden  nichts  mehr  gemein  haben.  Die  Natur,  die  meist  mit  jenen  ver- 
wechselt  wird,  war  nun  nicht  mehr  als  Aufgabe  gestellt,  vielmehr  die  schopfe- 
risch  unmittelbare  abgeanderte  Natur  des  Schauens  selber.  Allerdings:  dem 
durch  Umschreibungen  Versumpften  erscheint  das  Unmittelbare  als  das  Fem- 
ste;  den  im  Mittelbaren  Lebenden  diinkt  eben  das  Direkte  als  Unnatur. 

Man  miihte  sich  nicht  um  die  trage  Ubereinkunft  vom  petrefakten  Sein,  son- 
dem  prazisierte  die  gedichtete  Wirklichkeit  des  eigenen  Sehens.  Dieses  wurde 
voraussetzungslos  und  immer  gewagter  gepriift,  als  sei  noch  nie  gemalt  worden. 
Man  hatte  sich  von  der  Konvention  und  somit  von  den  Dingen  gelost  und  be- 
schaftigte  sich  mit  dem  subjekthaften  Korrelat,  dem  Aufbau  der  optischen 
Vorstellungen,  die  selbstverstandlich  wieder  spater  auf  die  Dingwelt  einwirken 
und  letzten  Endes  sie  einbeziehen  werden.  Man  schuf  an  Stelle  der  resignierten 
oder  gewaltsamen  Naturdarstellung  einen  Kanon  des  schauenden  Ichs.  Diese 
Art  Malerei  kombinierte  weder  allegorisch  noch  assoziativ  im  Hinblick  auf  die 
Dinge;  es  war  Malerei  ohne  geschichtliche  oder  gegenstandliche  Vorurteile. 

Man  untersuchte  kaum,  warum  diese  subjektiven  oder  halluzinativen  Zu- 
stande  fiir  die  Generation  um  1905  so  bedeutungsvoll  wurden  und  sie  beherrsch- 
ten.  Die  Parole  der  Naturmalerei  muBte  schwacher  werden,  da  die  Natur  selbst 
ihre  religiose  Autoritat  eingebiiBt  hatte.  Weiter  reagierte  man  gegen  den  me- 
chanischen  Positivismus,  der  vor  allem  die  Objekte  sah,  eine  Art  mechanischer 
und  einschichtiger  Mythologie  der  Dinge  geschaffen  und  die  inneren  Voraus- 
setzungen  vernachlassigt  hatte.  So  wurde  der  N aturpositivismus,  der  das  Doppel- 
gleisige  und  Kontrastreiche  der  seelischen  Vorgange  unberiicksichtigt  lieB, 
durch  eine  subjektiv  zunachst  isoherte  und  funktionelle  Einstellung  abgelost, 
welche  im  ,,Simultane“  die  Vielfaltigkeit  der  inneren  Struktur  herausarbeitete. 
Sollte  diese  Betonung  des  Subjektiven  nicht  zur  Kaprice  geraten,  so  muBte  man 
zu  den  zwingenden  elementaren  Zustanden  des  Subjekts  vordringen,  also  in  die 
halluzinativen  Schichten,  die  das  nun  in  sich  gefangene  Subjekt  gewaltig  be- 
stimmen.  Sicher  enthalten  diese  Zustande  das  Erlebnis  der  Umwelt  als  End- 
strahlung;  der  star  ken  Glut  der  subjektiven  Erregung  widerstehen  nur  letzte 
Elemente,  nur  die  Kernmasse  unserer  Existenz;  die  deduktiven  Gestaltdispo- 
sitionen,  dieser  Grundbestand  aller  Begabung,  bleiben  unverbrannt.  Von  diesen 
Einheiten  aus  werden  nun  konkrete  Anwendungsformen  entwickelt,  deren  be- 
sondere  Art  durch  Einschiebung  gegenstandlicher  Erinnerungsteile  kontrastiert 
und  hervorgehoben  wird.  Ein  schopferischer  Mensch  wie  Picasso  verteidigt 
sich  gegen  solch  elementare  Besessenheit  durch  starke  und  zergliedernde  Me¬ 
ditation.  Mit  dem  Zusammenbruch  der  Naturautoritat,  mit  dieser  Verweige- 
rung  der  Anerkenntnis  eines  eindeutig  gegebenen  Objekts,  tritt  nun  notwendig 
ein  Pluralismus  der  subjektiven  Gestalt erlebnisse  und  -losungen  ein.  Das  Va¬ 
riable  war  ja  immer  die  innere  Vorstellungsmasse  gewesen,  die  auf  eine  gegen - 
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standliche  Einheit  zentriert  worden  war.  Diese  ganze  Zeit  ist  durch  den  Ver- 
lust  an  einheitlicher  teleologischer  Glaubigkeit  charakterisiert,  und  darin  ist 
ihre  formale  Haresie  und  Beweglichkeit  begrundet.  Gerade  Picasso  lehnt  sich 
gegen  die  nur  eine  kanonische  Losung  auf,  bei  ihm  ist  von  einem  dialektischen 
,,Simultane“,  von  Losung  und  Gegenlosung,  zu  sprechen.  In  Harlekinen,  Still- 
leben  und  Figuren  gibt  er  die  kubistische,  revoltierende  Fassung  und  stellt  da- 
neben  die  organisch  geschichtliche  Gestaltung  des  gleichen  Themas.  Man  ent- 
zieht  sich  dem  visionaren  Zwang  und  eilender  Dynamik,  man  will  nicht  mehr 
der  Gefangene  seiner  selbst  sein  und  vertraut  nun  dem  Plastischen,  dem  Ge- 
lassenen  und  der  gesicherten  Statik.  Doch  dies  entscheidet,  dab  die  kubistischen 
Losungen  Krafte  enthalten,  die  geeignet  sind,  das  kunftig  Wirkliche  zu  bestim- 
men  und  gestaltend  einzubeziehen.  Zu  Beginn  klingt  das  Objekthafte  ganzlich 
peripherisch  an,  doch  zeichnet  man  gegenstandliche  Kontraste  und  Pausen  ein, 
so  die  Schallocher  der  Instrumente,  die  Maserungen  des  Holzes,  ein  Stuck  Ta- 
pete  und  so  fort  (Abb.  269).  Zweifellos  wird  man  allmahlich  einen  Ausgleich 
erlangen,  da  sich  die  Natur  und  das  Wirkliche  bedeutenden  Bildwerken,  diesen 
Ansammlungen  starkster  innerer  Energie,  fiigen  wollen,  wie  in  entgegengesetz- 
tem  Sinn  das  Kunstwerk  lange  der  Natur  gehorcht  hat. 

Eine  Kraft  erhebt  die  formale  Ekstase  der  Kubisten  ganzlich  iiber  das  sub- 
jektiv  Launische:  namlich  das  Tektonische,  dies  ewige  Motiv  entscheidender 
und  normativer  Kunst.  Die  Bildschopfung  entriickt  uns  aus  uns  selbst  als 
Individuum ;  doch  wir  finden  uns  in  einem  normativen,  uns  adaquaten  Gebilde 
wieder.  Hierin  ruht  das  Zwingende  und  Verbindende  der  Kiinste.  So  bedeutet 
jenes  halluzinative  Aufgeben  gerade  die  Ruckkehr  in  die  eigenste,  nunmehr 
gestaltete  Identitat.  Gleichwie  friiher  das  religiose  Bild  flachenhaft  und  tek- 
tonisch  war,  so  die  Arbeiten  dieser  Maler,  die  aus  einem  isoliert  halluzinativen 
Schauen,  statt  aus  einem  allgemeinen,  hierarchisch  geordneten  Zustand  wach- 
sen.  Unter  dem  Tektonischen  verstehen  wir  die  iiber  die  Objekte  hinaus  gelten- 
den  Voraussetzungen  der  Raumerlebnisse,  wobei  wir  Voraussetzung  als  gene- 
relle  Funktion  definieren.  Diese  Gestaltdispositionen  sind  keine  lyrisch  zer- 
wankenden  Gebilde,  sondem  in  ihnen  gerade  ist  die  schauende  Vemunft,  das 
unvermeidlich  Normative  und  intuitiv  GesetzmaBige  alien  Schauens  eingeschlos- 
sen.  Durch  diese  Tatsache  ubertreffen  die  kubistischen  Bilder  die  gefiihlsamen 
dekorativen  Arbeiten  jener  Zeit  erhebhch  an  entwickelbarer  Kraft.  Diese  tek¬ 
tonischen  Elemente  sind  dem  Subjekt  adaquat,  doch  gleichzeitig  sein  einziges 
und  wirksames  Werkzeug,  die  Natur  verbindlich  zu  fassen.  So  verstehen  wir, 
daB  von  diesen  dem  Subjekt  wie  dem  Objekt  ubergeordneten  formalen  Domi- 
nanten  aus  die  Erfassung  des  Wirklichen  und  der  Gegenstande  entwickelt  und 
diese  selbst  bestimmt  werden  konnten;  denn  die  normativen  Gestaltdisposi¬ 
tionen  umklammern  gestaltend  beide  Pole,  den  Schaffenden  wie  die  Welt  der 
Dinge.  Der  Weg  zu  diesen  Dominanten  fiihrt  aber  nie  iiber  die  kunstgewerblich 
stilisierte  Natur,  sondern  sie  dringen  aus  der  puren  subjektiven  Halluzination, 
da  die  Typen,  die  deduktiven  Formen,  vor  allem  im  Menschen  selber  ruhen. 
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doch  letzten  Endes  ihre  Anwendung  in  der  Umwelt  finden.  Somit  kann  keine 
sogenannte  Naturmalerei  als  Zeugin  gegen  den  Kubismus  angerufen  werden. 
Tektonisch  fruchtbar  bleiben  nur  diejenigen  Elemente,  die  das  Subjekt  und  die 
Dinge  still  und  fast  unbeachtet  zu  einer  Ganzheit  mahlich  verbinden.  Picasso, 
der  weise  Braque  und  der  aristokratisch-leidenschaftliche  Gris  sind  diesen  Weg 
gegangen.  Die  Anwendung  des  Kubismus,  das  erfolgreiche  Einbeziehen  der 
Gegenstande,  beweist  nicht  einen  Zusammenbruch,  sondern  die  differenzierende 
und  ausstrahlende  Durchbildung  der  kubistischen  Phantasie,  die  nun  das  Mo- 
nologische  iiberschreitet.  Zu  Anfang  wagte  sich  die  kubistische  Anschauung 
eher  als  Stilisierung  oder  Primitivierung  hervor ;  nur  allmahlich  entschied  man 
sich  zur  Trennung  vom  Motiv.  Dann  kam  die  heroische  Zeit  der  formalen  Auto- 
nomie,  in  der  die  Gestaltungsmoglichkeiten  reich  versucht  und  die  Phantasie 
durchgebildet  wurde.  Noch  sprach  die  neue  Sehweise  etwas  schematisch  in 
Kuben;  aber  die  Kadenz  dieser  Elemente  stromte  leidenschaftlich  und  reich. 
Dann  differenzierte  man  die  Gestaltung  durch  ein  vielfaltiges  ,,Simultane",  durch 
eine  Gliederung  des  Sehakts  und  somit  der  Formelemente,  die  sich  in  viel- 
faltigen  Achsen  kreuzen,  ballen  und  schneiden.  Erst  spater  folgte  eine  ruhigere 
Formsprache  und  ein  gemessener  Ausgleich  der  Formen,  die  nun  ins  GroBe 
zusammengefaBt  wurden. 

In  all  diesem  bewies  Picasso  eine  unvergleichliche  Biegsamkeit  der  Ein- 
bildung,  sowie  eine  iiberreiche  Variabilitat  seines  Formvorrates. 

Mit  der  Ausschaltung  des  Motivs  hatte  man  zunachst  die  gestaltenden  Krafte 
von  gegenstandlichen  tjbereinkiinften  befreit.  Doch  diese  Kunstler  verharrten 
nicht  im  Halluzinativ-Primitiven,  ahnlich  den  unproduktiven  Mystikern,  die 
unaufhorlich  und  entziickt  das  Vakuum  ihrer  Mittel  umkreisen.  Die  kubisti¬ 
schen  Maler,  vor  allem  Picasso,  gliederten  ihr  Forminventar  und  schufen  eine 
reiche  neue  Sprache,  deren  dynamische  Syntax  den  Bildraum  ungemein  ela- 
stisch  machte.  Hierzu  muBte  man  zunachst  die  Dinge,  die  zu  Tragem  der  lib- 
lichen  und  versteinerten  Raumvorstellung  geworden  waren,  ausscheiden.  In 
solch  monologischer  Isoliertheit  lag  zweifellos  eine  Gefahr  der  Verengung,  an 
der  die  meisten  subjektiven  oder  intraformalen  Kunstler  scheiterten.  Die  Vi- 
sionen  der  meisten  verrannen  in  sekundaren  Seelenschichten  und  deren  Mitteln, 
und  so  verstarrte  man  in  immer  gleichen  Monologen.  Die  Kubisten  allein  dran- 
gen  zur  tektonischen  Vision,  diesem  Gesamt  von  Ekstase  und  Vemunft.  Diesen 
Tatsachen  danken  sie  die  Wandlungsfahigkeit  und  die  Giiltigkeit  ihres  Stils. 

Der  offenkundige  Verzicht  auf  die  malerische  Kultur  war  zunachst  ein  Wag- 
nis.  Die  Kubisten  hatten  aber  ein  Anderes  als  einen  Partipris  der  Primitive 
gefunden,  namlich  eine  neue  Anschauung.  Nur  eine  solche  ist  entwickelbar,  die 
alten  Ubereinkiinfte  abzulosen  oder  zu  erneuem  und  zu  erweitern.  Dies  Tek- 
tonische,  die  Raumanschauung,  entschied;  denn  nur  die  typischen  Krafte  ver- 
mogen  iiber  den  Einzelfall  hinaus  einen  Stil  zu  bestimmen.  Der  halluzinative 
Zustand  wird  gem  primitiv  und  eintonig  verstocken,  aber  gerade  der  Pluralis- 
mus  des  Picasso  erweist  eine  differenzierte  Ekstatik  und  widerlegt  die  Annahme, 
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daB  die  Krafte  der  Seele  auf  unvariable  feste  Einheiten,  und  nicht  auf  eine 
Mannigfaltigkeit  der  Gestaltung  gerichtet  seien. 

GewiB,  zu  Beginn  klang  diese  Sprache  etwas  eintonig.  Man  gab  damals  den 
ersten  Aufbau,  die  rasch  umrissene  Formel.  Noch  klangen  dualistisch  die  Mo¬ 
tive  dazwischen,  die  von  den  zaghaften  Formkraften  noch  nicht  absorbiert 
waren.  Diese  Sprache,  die  um  der  Reinigung  der  Formen  willen  im  isoliert  Bild- 
haften  wirkte,  muBte  diesem  gemaB  flachenhaft  sein.  Picasso  setzte  diese  raum- 
liche  Verdichtung  des  Fundes  in  kubistischen  Aufbauskizzen  durch  (z.  B.  ,,Die 
Studentin"),  wahrend  Braque  diese  Bezirke  malerisch  schon  zum  Khngen 
brachte  und  in  edler  franzosischer  Gelassenheit  harmonisierte. 

Zunachst  bestritt  man  die  Ernsthaftigkeit  der  kubistischen  Bilder  mit  dem 
Einwand,  diese  Arbeiten  besaBen  keine  Wahrheit  der  Beobachtung.  Man  hatte 
eben  die  freie  Komprimierung  des  ,,Simultane“  nicht  begriffen  und  vermochte 
nicht  zu  unmittelbaren  Selbsterlebnissen  vorzudringen.  Die  Kubisten  wuBten, 
daB  Bilder  nicht  durch  die  Einzelheiten  der  Wirklichkeit,  also  nicht  durch  die 
Dinge  auBerhalb  der  Bilder,  bewiesen  werden ;  denn  Kunst  hat  nur  einen  Sinn, 
wenn  das  Erlebnis  der  Formen  primarer  ist  als  das  des  Gegenstandlichen.  An- 
deres  ist  die  gestaltende  Einwirkung  auf  das  Wirldiche  durch  die  formalen 
Typen.  Kunstwerke  sind  weder  Lehrsatze  noch  Metaphem;  in  ihnen  liber- 
schreiten  wir  kraft  des  halluzinativen  Intervalls  rmd  der  formalen  Analogien 
rmmetaphorisch  die  vorgefundene  Obereinkunft  des  Wirklichen  und  losen  uns 
aus  diesem,  um  das  Kiinftige  und  dessen  Ordnung  durch  das  Kunstwerk,  also 
durch  das  technisch  bequemste  Mittel,  vorauszubestimmen.  Mit  jedem  Kunst¬ 
werk  erhebt  sichdas  VerlangennachFreiheit,  dasheiBt:  der  Versuch,  Gestalten 
zu  schaffen,  die  zunachst  dem  Subjekt  entsprechen. 

Die  Kubisten  haben  die  verzeitlichten  Raum-  und  Gegenstandsvorstellungen 
malerisch  fixiert  und  erweitert.  Sie  gliederten  eine  dynamische  Anschauung  in 
ein  ,,Simultane“  von  Formfeldern  und  faBten  jene  durch  die  Einheithchkeit  der 
Mittel  in  ein  tektonisches,  flachenhaftes  Ganzes.  Selbstverstandlich  verstehen 
wir  Einheit  und  Form  als  Beherrschung  vielfaltiger  und  gestufter  Kontraste. 
Jedes  produktive  optische  Erlebnis  muB  in  sich  die  Kontrastwirkungen  ent- 
halten,  wenn  es  entwickelbaren  Formwert  besitzen  soli.  Das  ,,Simultane“  bewirkt 
eine  starkere  Beweghchkeit  und  reichere  Mannigfaltigkeit  des  Vorstellens.  Viel- 
fache  Schichten  werden  flachenhaft  malerisch  vereinheitlicht.  Es  werden  nicht 
nur  dekorative  Richtungserlebnisse  gewahrt,  vielmehr  kontrastierende  Raum- 
lagerungen  flachenhaft  vereinheithcht.  Wir  fugen  bei,  daB  jenes  ofters  getadelte 
Abbrechen  der  Gegenstandsform  falsch  verstanden  wurde.  Zunachst  wird  kein 
Gegenstand  abgebildet,  sondern  vorgestellte  Formen,  die  letzten  Endes  die 
kiinftigen  Beziehungen  zu  den  Gegenstanden  fixieren  werden.  AuBerdem  hat 
es  nie  eine  Malerei  gegeben,  die  das  Gegenstandliche  nicht  abgekiirzt  hatte; 
denn  die  formale  Vorstellung  unterscheidet  sich  von  der  Gegenstandserfahrung 
durch  fixierte  Konzentration  genau  wie  irgendeine  andere  Vorstellung,  die  wir 
besitzen.  Vorstellungen  konnen  nur  beibehalten  und  genutzt  werden,  wenn  sie 
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der  jeweiligen  Sinneserfahrung spezifisch angepaBt  werden.  Nichts anderes haben 
die  Kubisten  geleistet  und  damit  ein  Grundgesetz  seelischer  Erfahrung  bestatigt. 

Das  ,,Simultane“  erfordert  eine  starke  Beweglichkeit  und  reiche  Mannigfaltig- 
keit  des  Volumens.  Dies  Erlebnis  des  Volumens  wurde  neuartig  stark  gegliedert 
und  kontrastreich  differenziert.  Es  gewahrt  vielfaltige,  ja  in  sich  entgegen- 
gesetzte  Richtungs-  und  Schichtungserlebnisse.  Gerade  darum  muBten  starke 
flachenhafte  Gestalteinheiten  gefunden  werden;  denn  die  heftige  Bewegung 
fordert  den  ihr  gemaBen  Gegensatz  kraftiger  Tektonik,  sollen  die  Bilder  nicht 
dramatisch  einseitig  und  haltlos  absturzen.  Es  ist  das  Verdienst  der  Kubisten, 
Losungen  geschaffen  zu  haben,  die  unseren  dynamisierten,  doch  noch  nicht 
kanonisierten  Vorstellungen  entsprechen.  Die  bildhaften  Raumformulierungen 
wurden  grundlegenden  biologischen  Bediirfnissen  angepaBt.  Hieraus  ist  zu  er- 
sehen,  daB  sich  die  vitalen  Erfordemisse  nicht  immer  mit  sogenannter  Natur- 
darstellung  decken;  die  Natur  kann  sich  auch  iiberwiegend  in  unmittelbar 
subjektiven  Erlebnissen  dartun,  wobei  die  liblichen  Naturvorstellungen  selber 
durchbrochen  werden,  um  der  subjektiven  Erlebnisstruktur  gefugig  zu  ge- 
horchen,  ja  beinahe  ausgeschaltet  zu  werden.  In  solchem  Fall  treibt  das  Gei- 
stige  leidenschaftlich  und  losgelost  fur  sich;  ein  halluzinatives  Interval!  unter- 
bricht  die  gewohnten  Beziehungen  zwischen  den  Menschen  und  seinen  Gegen- 
standen;  jenes  wird  durch  isolierte  subjektive  Vorstellungen  und  einen  autistisch 
freien  Bildaufbau  charakterisiert.  Etwa  ein  Automatismus  isolierter  formaler 
Vorstellungen  tritt  auf;  man  kann  von  monologischen  Bildwerken  sprechen. 
Die  Loslosung  von  den  Organismen  und  Gegenstanden  wird  in  einer  Zeit  des 
technischen  Naturalismus  notwendig,  da  die  Gegenstande  geradezu  die  Trager 
abgenutzter  optischer  Klischees  geworden  waren  und  diese  suggestiv  enthalten. 
Allerdings  wird  dann  der  Kiinstler  zum  Gefangenen  des  Subjektiven.  Wir  wei- 
sen  darauf  hin,  daB  gerade  der  impressionistische  Naturalismus  erhebliche 
Kapricen  und  Haltlosigkeiten  gestattete.  Dies  Subjektive  der  Kubisten,  das 
aus  einem  elementaren  Raumerlebnis  drang,  ist  trotz  des  Autistischen  dieser 
Bilder  typisch  und  verpflichtet  beispielhaft.  Denn  diese  Bilder  enthalten  raum- 
hafte  Grunderlebnisse  und  kniipfen  also  an  strukturell  typische  Momente  an. 
Das  Neue  dieser  Bilder  entsprang  einer  entschlossenen  Abspaltung,  einem  Sich- 
versenken  in  unmittelbare  und  primare  optische  Erlebnisse.  Darum  besitzt 
dies  Subjektive  der  kubistischen  Bilder  normative  Geltung,  und  so  verdichtet 
sich  eine  anscheinend  formale  Willkiir  bei  tieferer  Betrachtung  geradezu  zum 
Gesetzhaften.  Zum  praktischen  Beweis  erinnem  wir  daran,  daB  nichts  so  stark 
auf  die  durchaus  von  mathematischen  GroBen  und  strengen  mechanischen  Ge- 
setzen  bestimmte  Baukunst  gewirkt  hat  wie  eben  diese  kubistische  Malerei, 
welche  die  Zuriickgebliebenen  noch  als  Willkiir  zu  tadeln  wagen.  Gerade  diese 
Beeinflussung  der  Baukunst  —  wir  nennen  hier  Le  Corbusier  und  den  Hollander 
Oud  —  erweist,  daB  der  Kubismus  die  Haltung  der  Epoche  entschieden  hat. 

Die  Kubisten  zeigten  eine  ungemeine  Variability  des  Ichs  und  seiner  for- 
malen  Vorstellungen.  Der  Maler  und  der  Betrachter  begegnen  sich  in  der  den 
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beiden  gemeinsamen  Dynamik,  also  psychisch  unmittelbar.  Der  Betrachter 
wird  tektonisch  gestrafft  und  erfahrt  die  Komprimierung  der  Raumvorstel- 
lungen  im  „Simultane‘‘.  Solche  Freilegung  eines  optischen  Intervalls  ist  die  Vor- 
aussetzung  abgeanderter  Vorstellungen  vom  Wirklichen.  Denn  trotz  alledem 
sind  letzten  Endes  in  den  kubistischen  Bildern  Gegenstande  geformt;  sie 
klingen  noch  in  den  freiesten  Vorstellungen  peripherisch  durch.  Dank  dieser 
Gegenstandsbetontheit  vermag  der  Kubismus  die  Vorstellungen  vom  Wirk¬ 
lichen  aufs  neue  zu  bestimmen.  Man  hatte  einmal  gegen  das  verbrauchte  Kli- 
schee  der  byzantinischen  Kunst  die  Wahrheit  der  Natur  gestellt.  In  eine  er- 
miidete  Ordnung  laBt  man  die  Natur  explodieren;  gegen  die  sublimierten  Stu- 
fungen  eines  strukturlos  flieBenden  Naturalismus  muBte  man  eine  unverbrauchte 
Tektonik  stellen,  welcher  nicht  das  Sekundare,  sondern  die  optischen  Grund- 
krafte  erfaBte. 

Nun  begreift  man  die  Bedeutung  Picassos.  Nie  erstarrt  ihm  das  Tektonisch- 
Ordnerische  zum  eintonigen  Schema,  sondern  seine  wache  Phantasie  strahlt  die 
mannigfaltigsten  Formen  aus.  Gegen  die  halluzinativen  Gesichte  stellt  er  eine 
iiberlegene  Weisheit.  Er  ist  nie  der  Kopist  seiner  selbst;  er  erschuttert  sich 
unablassig  und  setzt  sich  immer  neu  aufs  Spiel,  ohne  in  der  Ehrfurcht  vor  dem 
bereits  Erreichten  zu  erstarren.  Ein  Mann,  der  auf  seine  Vergangenheit  nie 
eitel  wird.  Aherdings,  Picasso  benutzt  selten  den  Umweg  der  konventionellen 
Dinge  zu  sich  selber;  dies  macht  teilweise  die  Raschheit  seines  Erfindens  aus. 
Picasso  ist  nicht  wie  die  meisten  gezwungen,  der  Fanatiker  einer  stihstischen 
Armut,  einer  manierierten  fixen  Idee  zu  sein.  Er  laBt  sich  nicht  durch  sein  Ta¬ 
lent  oder  eine  gelungene  Losung  einfangen.  Genau  wie  er  die  fatale  Bindung 
durch  die  Dinge  bezweifelt,  so  wird  er  nie  der  Gefangene  seines  Werks,  das  er 
entschlossen  taglich  bezweifelt,  um  in  ungemeiner  Neugier  nach  anderem  aus- 
zuschauen. 

So  konnte  Picasso  der  Zeichenfinder  seiner  Zeit  und  der  Schopfer  ihrer  male- 
rischen  Psychogramme  werden.  Er  flieht  die  enge  Eindeutigkeit  eines  einzigen 
Stils  und  glaubt  nur  dem  ersonnenen  und  geformten  Jetzt.  Ein  rapid  wechseln- 
der  Ablauf  steckt  in  diesem  Werk,  das  einen  wundervoh  logischen  Zusammen- 
hang  aufweist.  Picasso  kennt  das  Fragmentarische  der  Stile,  die  ahzu  vieles 
ausschlieBen;  drum  ersinnt  er  seine  verschiedenen  Losungen  und  meditiert  in 
weiten  Spannungen.  Denn,  wie  im  autistischen  Bild  das  Gegenstandliche  nur 
peripherisch  anklingt,  so  erscheint  im  durchaus  gegenstandlichen  Gemalde 
(z.  B.  bei  Vermeer  van  Delft)  das  Subjektive  geradezu  ausgeloscht.  In  beiden 
Fallen  tritt  eine  gewisse  Absorption  des  einen  polaren  Zustandes  ein. 

Unermiidet  und  ohne  Resignation  versucht  Picasso,  was  im  Menschen  an 
optischer  Gestaltungsmoglichkeit  steckt,  und  sendet  in  viele  Bezirke  die  weit- 
schweifende  Ahnung  aus.  Gegen  haltloses  Zersphttertwerden  schiitzt  ihn  die 
Kraft  der  genauen  Formulierung.  Immer  wieder  steht  er  in  Frage,  was  Malerei 
gewahren  konne.  Fur  Braque  ist  die  schone  Malerei  ein  Ziel;  Picasso  betrachtet 
sie  als  ein  Werkzeug.  Bei  jeder  Leistung  iiberkommt  ihn  die  Erkenntnis  dessen. 
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was  sie  jeweils  ausschlieBt.  Dies  groBe  Gehirn,  kontrastreich  gebaut,  verspiirt 
immer  schmerzlich  das  Einseitige  jeden  Spiels,  und  die  jeweilige  formale  Losung 
treibt  ihn  in  den  Gegensatz.  Das  Ingeniose  entziickt  Picasso,  doch  laBt  ihn 
dies  mitunter  fast  verzweifeln.  Nie  will  er  der  Diipierte  einer  Manier  sein,  und 
sein  Pluralismus  der  Stile  dringt  aus  einer  schopferischen  Skepsis.  Bilder  galten 
ihm  nie  als  Dogmen  oder  Fetische,  ein  Bild  ist  eben  ein  Strom  ins  andere.  Die 
Monotonie  der  Personen,  die  verengte  Einheit  des  Ichs  gelten  ihm  zu  Recht 
als  iible  Sklaverei,  als  ein  Dogma  des  geistig  Unbemittelten.  Der  Starke  darf 
seine  Identitat  aufs  Spiel  setzen,  da  er  ihrer  sicher  ist;  mit  ihr  bezahlt  er  die 
Verwandlung  seines  Werks,  eben  das  Schopferische.  Picasso  schleudert  seine 
Person  wie  einen  Ball  in  das  Weite,  um  sie  im  Sprung  am  anderen  Ufer  aufzu- 
fangen.  Man  sucht  die  Identitat  im  Bilde,  um  sie  in  jeder  Werkreihe  aufs  neue 
zu  durchbrechen. 

Picassos  (Euvre  ist  von  der  Erkenntnis  durchstromt,  daB  jedes  Gesetz  letzten 
Endes  intuitive  Willkiir  ist.  Und  doch  scheinen  wir  nur  in  solchem  Sichgehen- 
lassen,  durch  diesen  Abschied  von  der  fast  verstorbenen  Wirklichkeit,  die  hal- 
luzinativen  Schichten  zu  erreichen,  in  denen,  was  wie  Willkiir  gegeniiber  der 
Konvention  erscheint,  mit  zwingender  Fatalitat  identisch  wird. 

In  diesen  beispielhaft  gefiigten  Bildem,  die  der  malenden  Umwelt  als  Richt- 
marken  dienen  —  denn  wer  hatte  Picasso  gleich  seine  Zeit  bezaubert  und  be- 
einfluBt  — ,  durchbrach  dieser  in  neuen  Formen  gliihende  Mensch  immer  von 
neuem  sein  eigenes  Werk.  Das  ,,Simultane",  diese  Ballung  der  sich  kreuzenden 
Sichterlebnisse,  ermoglicht  solch  reichen  Wechsel.  Diese  Fugungen  eines  man- 
nigfaltigen  Schauens  gewahren  je  nach  der  Auslese  und  Verbindung  der  Form- 
schichten  erstaunlich  reiche  Varianten.  Der  schnell  zusammenfassende  Flug 
von  Blick  zu  Blick,  der  das  „Simultane“  bezeichnet,  entspricht  der  rapiden 
Leidenschaft,  dem  ungeheuer  greifenden  Sehen  und  der  visionaren  Willkiir 
Picassos.  Durch  diese  ungeheure  Variabilitat  des  ,,Simultanes“  vermochte 
Picasso  die  Langsamen  zu  iiberraschen. 

,,Simultane“  heiBt,  die  Stadien  oder  Teile  des  optischen  Vorstellens  heraus- 
gliedern  und  zu  flachenhafter  Einheit  fiigen.  Diese  sonst  unbewuBt  bleibenden 
Sehakte  werden  erhellt,  gegliedert,  geschichtet  und  betont.  Eine  Auslese  der 
wichtigen  Sichten  wird  getroffen,  die  wesenthchen  Blickkontraste  werden  ein- 
ander  entgegengestellt,  die  Flache  wird  von  den  reichen  Spannungen  der  Blick- 
bewegungen  und  Formlagerungen  erfiillt.  Dieser  Pluralismus  der  kontrastieren- 
den  Sichten,  diese  zeitlose  Eile  von  Blick  zu  Blick,  erinnert  wiederum  an  die 
schnelle  Gewalt  des  Traums.  Solche  Raschheit  ist  moglich,  da  die  Vorstellung 
vom  Motiv  weder  gehemmt  noch  durchbrochen  wird.  Dies  entschlossene  Zu- 
sammenbauen  der  kontrastierenden  Sichten  erzeugt  die  Dichtheit  der  kubisti- 
schen  Bilder.  Ein  selten  bewuBt  gewordenes  Erlebnis  wird  Gestalt,  die  hallu- 
zinativen  Teile  werden  hervorgeholt  und  bildhaft  vereinheitlicht.  Hinzu  kommt 
der  Grundkontrast,  namlich  daB  die  intensivste  Vorstellung  von  Volumen  in 
das  Paradox  der  Flache  gefugt  ist  und  hiermit  wiederum  ein  Grundgesetz  des 
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Kontrastes  erfiillt  wurde.  Man  malt  Bilder,  da  unsere  Schauerlebnisse  anschei- 
nend  flachenhaft  vereinfacht  vorgestellt  werden,  um  sie  der  Erinnerung  einzu- 
ordnen,  und  damit  wir  nicht  von  ihnen  erdruckt  werden.  Wir  stellen  wohl 
flachenhaft  vor,  um  nicht  unsere  Vorstellungen  im  Vergleich  mit  unserer  physi- 
schen  Existenz  als  raumlich  starkere  Krafte  zu  verspiiren.  Und  auch  hierin 
liegt  die  Bedeutung  des  Kubismus,  daB  ein  volligeres  Raumerlebnis  zuletzt  im 
Gluck  der  euklidischen  Flache  endet.  Die  flachenhafte  Zusammenfassung  des 
Volumens  ermoglicht  eine  entsprechende  Raschheit  unseres  raumlichen  Vor- 
stellens,  und  die  Einfachheit  dieser  Vorstellungen  erleichtert  wiederum  das 
Sicherinnem. 

Bei  Picasso,  Braque  und  Gris  beachten  wir  dieses  stete  Sichkreuzen  der 
Plane,  eine  Transparenz  der  sich  querenden  Flachenteile  und  Blickschichten, 
wahrend  im  klassischen  Bild  die  Plane  geradachsig  von  einem  ruhenden  Betrach- 
ter  aus,  also  statisch,  gelagert  waren.  Wir  betonen  diese  optische  Funktions- 
verstarkung  in  den  kubistischen  Bildern,  dies  BewuBtmachen  des  Sehens,  das 
geschichtlich  Epoche  bedeutet  und  das  Schauen  abandern  wird. 

Das  Tektonische  dieser  Arbeiten  sei  kurz  aufgezeichnet.  Tektonik  heiBt: 
Bezwingung  der  erlebt  bewegten  Kontraste  auf  eine  formal  durable  Einheit, 
in  der  das  Erlebnis  des  Volumens  bildmaBig  gestaltet  ist.  Diese  Einheit  ist 
Ausgleich  gegensatzlicher  Krafte,  vor  allem  des  Kontrastes  von  Volumen  und 
Bildflache. 

Diese  kubistischen  Bilder  enthalten  starke  und  reich  differenzierte  Blick- 
funktionen  und  Raumerregungen,  die  in  einfache  flachenhafte  Grundformen 
und  klare  Gliederungen  gefaBt  werden.  Das  Halluzinative  des  Schauens  wird 
durch  meditative  Gestaltung  beglichen.  Somit  weisen  die  Bilder  seelische  Grund- 
kontraste  auf;  in  der  Verstarkung  und  Bereicherung  der  Beziehungen  des 
Menschen  und  seiner  Umwelt  liegt  letzten  Endes  ihre  praktische  Wirkung. 

Man  schalt  diesen  Bildaufbau  theoretisch  oder  nannte  ihn  abstrakt,  als  ware 
er  ein  Durchschnitt  oder  ein  Ergebnis  gegenstandlicher  Experimente,  ungefahr 
wie  man  dies  von  einem  physikalischen  Lehrsatz  glaubt,  dessen  Richtigkeit 
aller dings  durch  seine  Geltung  die  pure  Empirie  iiberschreitet.  Wir  bemerken 
dagegen,  daB  diese  Bildwerke  gerade  Wirkungen  der  optisch  unmittelbaren 
Erlebnisse  sind.  Wir  geben  hier  ein  Gegenbeispiel  aus  der  Dichtung.  Bei  neueren 
Dichtem  iiberrascht  mitunter  die  Vorliebe  fur  das  Substantiv.  Man  eilt  eben 
von  Totalitat  zu  Totalitat,  Schnelligkeit  der  Summationen.  Das  Tempo  der 
Vorstellungen  ist  verstarkt;  man  reiBt  zusammen,  die  tektonischen  Haupt- 
momente  werden  herausgestellt.  Jedoch  sind  diese  Substantive  keineswegs 
rationale  Begriffe,  sondem  komprimierte,  abgekiirzte  Visionen;  das  Gegen- 
standliche,  hier  ein  zeitlicher  Vorgang,  wird  abgebrochen,  und  die  Gegen- 
satze  oder  Affinitaten  werden  jeweils  gegeneinander-  oder  zusammengefiigt. 
Nicht  anders  die  Teilformen  in  den  Bildern  der  Kubisten;  sie  sind  nicht  ab- 
strakter,  sondern  halluzinativ-tektonischer  Art.  Allerdings  stromten  diese  visio- 
n&ren  Teile  zu  Beginn  noch  sprode,  etwas  eintonig  oder  iiberstiirzt.  Heute 
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klingen  sie  kurvig  und  malerisch  reich.  Die  Sprache  eines  echten  Stils  bildet 
sich  allmahlich. 

Jetzt  sei  das  Werk  dieses  proteischen  Mannes  kurz  skizziert  und  die  Aus- 
wirkung  einer  leidenschaftlichen  Neugier  erzahlt.  Neugier  halt  diese  Augen  in 
dauemder  Bewegung  und  stetem  Wachsein,  denn  seitdem  die  Welt  nicht  mehr 
in  gottlich-fertiger  Vollendung,  sondern  als  ein  Werdendes  geschaut  wird,  sind 
wir  von  Neugier  und  Spannung  getrieben,  welcher  kommende  Tag  ein  Gesetz 
umstoBe  und  widerlege. 

Dies  sind  die  groben  Daten  des  vielbandigen  Werkes :  Picasso  wurde  1881  in 
Malaga  geboren.  Er  malt  schon  als  Kind.  Mit  zwolf  Jahren  portratiert  er  die 
Eltem.  Tempo  steckt  darin  und  viel  Geschick.  In  Paris  beginnt  er  Arme  zu  malen ; 
kompakt  als  Malerei,  in  der  Haltung  sentimental ;  fast  Tendenzkunst.  Man  mag 
Lautrec  anrufen  (Abb.  262),  doch  dieser  gab  sich  distanzierter,  uberlegener. 
Schon  eckt  etwas  flacher  Kontur  in  der  ,,  Bugler  in"  (Tafel  VI),  dem  „Bier- 
trinker",  dem  ,,Suppenesser“.  Flachenteilung  beginnt;  nichts  verrat  impres- 
sionistischen  EinfluB.  Man  drangt  zur  Komposition;  so  malt  er  1903  ,,Die 
Suppe“,  1904  ,,Die  zusammengekauerten  Gaukler",  beidemal  Mutter  und  Kind. 
Diese  Bilder  sind  vom  Blau  beherrscht.  Man  mag  vielleicht  an  Picassos  grofie 
Figurenbilder  nach  dem  Krieg  denken  (Abb.  286,  287).  Noch  ist  man  gefuhlsam, 
gibt  Geste  und  lebt  etwas  in  den  stillen  Allegorien  der  Symbolisten.  Alles  ist 
auf  das  Sentiment  der  Figur  gesetzt ;  Suppenteller,  Absinthglas  werden  symbol- 
haft  benutzt.  Etwas  spanisches  Pathos.  Trotzdem,  ein  Instinkt  fur  Komposi¬ 
tion  iiberrascht.  Aus  dem  Ruhrstiick  kommt  man  zur  stillen  Welt  der  Harle- 
kine.  Nicht  der  ziererische,  blasierte  Pierrot  des  Beardsley,  nicht  die  weiBge- 
schminkte  Maske  eines  ermiideten  Snobs  zwischen  Spitzenruschen  posiert,  son¬ 
dern  arme  Teufel,  blaB  von  dunnem  Blau,  still  in  grauem  Ton  und  abgezehrt 
zu  mattem  Rosa,  dulden  (Abb.  263).  Cezanne  malte  im  ,,Mardi-Gras‘‘  Pierrot 
und  Harlekin  wie  Apfel  und  Banane ;  Menschen  als  Stilleben.  Picasso  gibt  diinn- 
flachige  Korper  mit  still  gleitendem  Kontur;  Lyrik.  Ein  Stuck  Chavannes. 
Spater  werden  von  neuem  diese  Gestalten  behandelt,  unsentimental,  ohne  Ten- 
denz  (Abb.  276,  291,  294;  Tafel  VII). 

1907:  Aufbruch  in  den  Kubismus.  Man  hat  diese  Zeit  als  ,,negroide  Periode" 
bezeichnet  und  wollte  damit  den  Versuch  zur  flachenhaften  Darstellung  des 
Kubischen  geographisch  motivieren.  Picasso  lehnt  den  Hinweis  auf  Negerkunst 
ab:  ,,J'en  connais  pas".  Abschied  von  der  Symmetrie;  man  gibt  Gestalt,  in 
Flachen  geteilt,  deren  Kontraste  durch  Helldunkel  herausgeschhffen  werden 
(Abb.  264).  Noch  scharfer  meidet  man  den  damals  iiblichen  Kolorismus,  be- 
schrankt  die  Farbe  auf  Grau  und  Braun.  Die  Flache  wird  nur  allmahlich  ge- 
wonnen.  Picassos  Stationen  folgen  nun  merkwiirdig  konsequent.  Er  versucht 
die  groBe  Figur.  Naturgegebenes  wird  auf  einfache  Gebilde  zuriickgefiihrt. 
Apolhnaire  nannte  solches  ,,instinktiven  Kubismus";  dieser  beherrscht  zweifel- 
los  den  groBeren  Teil  heutiger  Malerei.  Picasso  und  Braque  schenkten  den  be- 
diirftigen  Kollegen  Formmittel  und  Aufgaben,  von  denen  sie  selbst  sich  bald 
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abwenden.  Ein  tektonisches  Pathos  begann,  das  alle  fortriB,  die  Cezanne  in  sich 
aufgenommen  hatten.  Man  baut  Akte  aus  einfachen  Teilen,  die  mit  Hell  und 
Dunkel  eckig  gegeneinanderstoBen.  Die  Jahre  1908  und  1909  bringen  solche 
Figuren  und  Kopfe  (Abb.  265 — 267).  Aus  der  Cezanneschen  Modellierung  ist 
Spiel  von  sich  querenden  Flachen  geworden ;  der  Maler  eint  wechselnde  Achsen 
und  Blickpunkte,  doch  die  Form  der  Akte  und  Kopfe  baut  sich  streng  zusammen. 
Das  Volumen,  die  Kontraste  und  die  Kadenz  der  Teile  sind  verstarkt.  Wenn 
man  Landschaften  malte,  muBte  Architektur  sie  beherrschen ;  also  schleuniger 
Abschied  von  der  Sentimentalitat  des  nachgebildeten  Motivs.  Man  sollte  ent- 
scheiden:  ob  mechanische  Nachahmung  oder  freie  Schopfung,  Wiederholung 
oder  Erfinden ;  also  mehr  als  nur  Artistisches  wurde  befragt,  eine  sehr  mensch- 
liche  Angelegenheit,  die  Friihzeit  der  optischen  Vorstellungen,  wurde  entschie- 
den.  Die  Vormanner  haben  behauptet,  Kunst  solle  vor  allem  technische  Pro- 
bleme  losen,  und  hierauf  mbge  man  sich  beschranken;  doch  keiner  bestimmte, 
wo  Technik  endet ;  ob  beim  Virtuosen,  bei  der  Wachsfigur  oder  der  Umbildung.  Im 
Jahre  1909  schafft  Picasso  eine  Plastik,  den  Bronzekopf  (Abb.  268).  Masse  wird 
in  Bewegung  gesetzt,  man  beginnt  die  Flache  zugunsten  dreidimensionaler  Teil- 
korper  moglichst  auszuschalten.  Wer  alles  wurde  von  diesem  Stuck  beeinfluBt ! 
Erinnem  wir  an  Boccioni,  seinen  „Mann  in  Bewegung"  oder  Archipenkos  , .Pla¬ 
fond".  In  das  gleiche  Jahr  stellt  Picasso  den  ersten  Versuch  von  Skulptomalerei. 
Archipenko,  sein  geschmeidiger  Schatten,  beniitzt  diese  Anregung  spater  (Abb. 
535ff.),  nachdem  Picasso  1913  ein  bemaltes  Relief  gezeigt  hatte:  ,,Gitarre  und 
Flasche".  Im  gleichen  Jahr  malt  er  im  spanischen  Horta  die  Hauser  und  die 
Fabrik.  Die  Villen  Cezannes  steigen  an,  dieSequenz  derKuben  von  Gardanne. 
In  Picassos  Hortabildem  steht  Abschied  von  der  Landschaft,  vom  Gegebenen. 
Ein  konstruktives  Licht  dient,  geometrische  Formen  —  Wiirfel,  Rechteck  — 
gegeneinanderzustellen  und  zu  binden.  Volumen  wird  nun  aus  Flachen  zu- 
sammengebaut ;  das  Licht  ist  tektonisches  Mittel  geworden.  Braque  hatte  wohl 
mit  solcher  Auffassung  begonnen,  als  er  das  ,,Haus  in  l’Estaque"  malte  (1908). 
Die  Frage  der  Prioritat  ist  sinnlos,  wichtig  bleiben  die  Ergebnisse:  Abschied  von 
der  Landschaft  und  ihrem  Abbild;  dies  Durchzwingen  eines  Subjektiven,  das 
dem  Raumausdruck  naher,  unmittelbarer  als  dem  Motiv  zustrebt ;  die  Distanz 
zur  Natur  wird  vergrdBert  zugunsten  des  immanent  Unmittelbareren.  Es  be¬ 
ginnt  dieZeit  derFiguren  (Abb.  267, 271 — 273)  undStilleben  (Abb.  269, 270, 274). 
Braque  bringt  die  Musikinstrumente  (Abb.  30iff.).  Diese  Kunst  vor  dem  Krieg 
legt  ein  Tempo  vor  wie  keine  spatere.  In  den  Jahren  1908 — 1914  wird  das 
gesamte  Repertoire  vorbereitet;  es  ist  die  stille,  gliihende  Zeit  angespannten 
Erfindens,  da  man  Historic,  die  gegebene  Malerei,  Raumformen  und  Technik 
ablehnt,  sie  um  des  Neuen  willen  zu  opfem  sich  entschlieBt.  In  den  Jahren  1911 
und  1912  entsteht  der,,Kopf  des  Dichters",  wobei  der  Kamm  der  Anstreicher 
zum  Wellen  des  Haars  verwandt  wird  (Braque  hat  diese  Technik  von  der  Deko- 
rationsmalereigebracht,  Severini  und  die  Futuristen  trieben  es  bis  zur  Verwen- 
dung  der  Dinge  selbst  —  Haare  usw.  — ).  Picasso  und  Braque  beenden,  was 
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man  bisher  Portrat  nannte.  Figur  und  Portrat  gelten  ihnen  als  raumlich  aus- 
drucksvolles  Kalligramm,  iiber  die  Sentimentalitat  des  individuellen  Motivs 
siegt  das  Raumbild,  wie  friiher  einmal  die  Handschrift  iiber  das  Organische. 
Nicht  der  Mensch  wird  zum  Raum,  sondem  eine  Anschauung  wird  vermensch- 
licht,  vereinzelt.  Die  Futuristen,  welche  larmend  banalisierten,  zogen  in  plaka- 
tierten  Aphorismen  den  praktischen  SchluB :  Kampf  gegen  die  Erotik,  den  Akt ; 
diese  Leute  sehen  den  praktischen  Inhalt,  das  populare  Manifest. 

Von  den  Figurenbildern  hebe  ich  heraus:  ,,Mann  mit  Klarinette",  ,,Frau  mit 
Laute"  (Abb.  267),  „Der  Dichter"  (Abb.  271),  „Kahnweilers  Portrat",  „Der 
Kopf"  (bei  Flemming),  , .Buffalo  Bill",  ,,Mann  mit  Mandoline",  ,,Der  Torero". 
Eine  visuell  geistige  Leidenschaft  wird  gegen  bequeme  tjbereinkunft,  die  man 
dreist  Natur  nennt,  gestellt;  ein  denkendes  Schauen  isoliert  sich  gegen  die  iiber- 
kommene  Bildauffassung.  Diese  Bilder  sollen  als  konsequente  eigene  Bildung 
gesehen  werden;  Gestalt  als  tektonisches  Flachenkalligramm,  vielfaltig  gebaut. 
Die  durch  konventionelle  Realitat  nicht  durchbrochene  Darstellung  eines  Bild- 
gegenstandes,  der  nichts  mit  dem  Realen  gemein  hat,  der  Ausdruck  eines  for- 
malen  Zustandes,  wird  hoher  gewertet  als  die  Verifizierung  an  der  lebenden 
Person.  Wenn  das  Wirkliche  benutzt  wird,  so  als  gegensatzlich.es  Zeichen  im 
bildstruktiven  Formgefiige.  Ich  glaube,  diese  Stiicke  sind  die  erheblichsten  und 
charakteristischsten  Figurenbilder  der  Zeit.  Picasso  hielt  damals  —  bis  1913  — 
seine  Bilder  in  Braun  und  Grau ;  die  Flachen  werden  durch  kontrastierendes 
Helldunkel  gegeneinander  gesetzt,  um  die  Bewegung  der  Formen  zu  verstarken. 

In  den  Jahren  1910 — 1912  entstehen  zahlreiche  Stilleben;  oft  malt  Picasso 
wie  Braque  Musikinstrumente  (Abb.  269;  vgl.  Abb.  30iff.).  Die  Formen  werden 
flachig  zerlegt;  die  helle  Farbe  des  Violinholzes  kiindet  koloristische  Haltung 
an.  Man  liebt  Geigen  und  Mandolinen,  diese  von  Menschen  bereits  gestalteten 
Dinge,  die  man  virtuos  zerlegt  und  der  Flache  anpaBt,  also  noch  einmal  er- 
findet.  Im  Jahre  1914  sind  wohl  bildmaBig  die  Zeichnungen  und  Aquarelle  von 
besonderer  Bedeutung.  Man  gibt  die  anmodellierten  Flachen  auf ;  will  nur  letzte 
Struktur  im  ganzlich  Flachigen  zeigen.  Picasso  und  Braque  hatten  schon  1912 
die  Kalligraphie  ihrer  Bilder  durch  Buchstaben  bereichert  (Abb.  270;  vgl. 
Abb.  30if.) ;  nun  beginnt  man  in  die  Bilder  Zeitungsausschnitte  und  Tapeten- 
muster  zu  kleben  (vgl.  Abb.  302,  2).  Nachahmer  miBverstanden  auch  dies  lite- 
rarisch  oder  zum  Witz;  sie  meggendorferten  und  gaben  statt  des  Dekors  Er- 
lauterungen  oder  Pointe.  Im  Einfiigen  nachgebildeter  oder  tatsachlicher  Dinge, 
die  vielleicht  dem  Konstruktiven  begegnen,  ist  wohl  der  Beginn  des  Verismus 
zu  sehen.  In  die  Zeichnungen  klebt  man  Zeitungen,  Tapeten,  farbige  Papiere 
(Abb.  275)  als  geformte  Flachen,  die  farbig  wirken;  die  Lettern  beleben  wie 
Pinselauftrag  oder  Korn. 

Man  hat  begonnen,  die  Farbe  starker  zu  verwenden.  Vom  Jahre  1914  kennt 
man  noch  die  bemalte  Bronze  ,,Das  Absinthglas".  Nun  kommen  die  Jahre  des 
koloristischen  Kubismus,  da  Picasso  die  Teile  farbig  abgrenzt,  mit  farbigen 
Flecken,  Schraffur  usw.  die  Flachen  belebt  und  die  Verformung  des  Volumens 
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durch  farbige  Kontraste  klart  (Abb.  274,  282).  Es  entstehen  die  Stilleben,  die 
in  den  Folgen  der  ,,Tische  mit  Stilleben",  der  ,,Tische  vor  dem  Fenster"  und  der 
,,Tische  vor  dem  Balkon"  gipfeln  (Abb.  278,  279) ;  man  arbeitet  die  Figuren- 
bilder,  unter  denen  ,,Kartenspieler‘‘  (1914),  ,,Frau‘‘  (1914),  die  ,, Pierrots"  von 
1918  (Abb.  276;  Tafel  VII)  auBerordentliche  Leistungen  bedeuten.  In  denStill- 
leben  ist  das  kubistische  Mittel  dermaBen  elastisch  geworden,  daB  Picasso  mit 
ihm„das  Wirkliche",  den Gegenstand,  invollerUbersetzunggibt.  Vom,,Karten- 
spieler"  und  der  ,,Frau"  stammt  wohl  die  ,,Badende“  (1915)  des  flinken  Archi¬ 
penko  mitsamt  ihrem  Kolorit.  Den  Figurenbildern  stehen  reiche  Stilleben  gegen- 
iiber,  Instrumente,  Tabaktasche  mit  Pfeife;  farbig  geometrische  Kalligramme. 
Picasso  variiert  technisch  und  formal  unermiidlich  seine  Themen,  bis  Stiicke 
von  tatsachlicher  Meisterschaft  gelingen. 

Die  Jahre  1917/18  bringen  das  unvollendete  Portrat  seiner  Frau  (Abb.  275) 
und  das  von  Madame  R.  Diesen  Stricken  folgen  die  groBen  Figurenbilder  (Abb. 
286,  287),  denen  eine  Kopie  nach  Corot  vorausgeht.  Picasso,  der  Kluge,  begreift 
die  Grenzen  jeden  Stils;  er  will  zeigen,  daB  er  von  keiner  Manier  abhangt,  eine 
jede  bewaltigt.  Man  hat  hier  von  Ingrismus,  dann  wieder  vom  EinfluB  des 
Barock  gesprochen.  Zweifellos  hat  Picasso  mit  diesen  Arbeiten  bei  den  illegi- 
timen  Nachfolgem  die  Reaktion  gegen  den  Kubismus  und  etwa  Umkehr  zum 
Klassizismus  eingeleitet.  Er  weiB,  daB  eine  einzige  Methode  ihm  zu  eng  sei,  daB 
sie  durch  ihren  Gegensatz  erganzt  werden  miisse.  Damonie  —  man  gestatte  das 
miBbrauchte  Wort  —  und  Spiel  sind  oft  schwer  zu  scheiden.  Picasso  kennt  die 
Begrenztheit  von  Stil  und  einzelner  Form,  die  ihm  eher  als  Mittel  denn  als  Ziel 
gilt.  Dieser  weitgespannte  Mann  bezweifelt  das  einzig  Mogliche,  ironisch  oder 
verzweifelt  zeigt  er  den  formalen  Kontrast,  den  andern  Stil,  ein  pluralistischer 
Geist,  der  kaum  eindeutiger  formaler  Kausalitat  vertraut.  Ihm  bedeutet  Ma- 
lerei  ein  Mittel,  und  iiber  sie  stellt  er  das  Ingenium,  wahrend  sie  fur  Braque 
alles  und  das  Ziel  ist.  Braque  ist  der  Romane,  der  sich  puristisch  einschrankt 
und  der  Schonheit  des  Handwerks  bewuBt  opfert.  Eine  Resignation,  die  viel- 
leicht  groBer  ist  als  jedes  Wagnis,  die  aber  manches  versperrt. 

Das  Klassische  war  niedergerissen,  und  voller  Neugier  erprobte  nun  Picasso 
seine  Kraft,  um  den  Gegensatz,  die  klassische  Norm,  sehr  personlich  zu  ver- 
suchen  (Abb.  275,  277,  283 — 288).  Man  strebt  in  Portrats  nach  einem  gegen- 
standlich  soignierten  Realismus  und  verwendet  virtuos  Lokalfarbe.  Man  zeigt, 
daB  man  die  ganze  Folge  franzosischer  Bildriberlieferung  beherrscht ;  man  konnte 
auch  bewunderter  Klassiker  sein.  Es  reizte,  die  Fiille  neuer  Erfahrungen  von 
der  andern  Seite  her,  vom  Motiv  aus,  anzuwenden. 

Wir  haben  schon  mehrmals  gezeigt,  wie  stark  Picasso  in  der  Spannung  der 
Gegensatze  lebt  und  seine  Person  und  Identitat  im  Drama  der  Antithesen  le- 
bendig  verspiirt.  Solch  stilistischer  Pluralismus  ist  in  der  franzosischen  Malerei 
und  Literatur  nichts  Seltenes.  Wir  weisen  auf  das  anziehende  Beispiel  Mallar- 
mes.  Man  erinnere  sich  in  der  Malerei  der  heroischen  und  sentimentalen  Kom- 
positionen  Poussins.  Bei  Poussin  wuchsen  die  stilistischen  Kontraste  aus  einer 
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Differenzierung  des  Moralischen ;  etwa  ein  christlicher  Dualismus  spricht  hieraus. 
Wir  weisen  noch  auf  die  Beispiele  der  Corot  und  Cezanne.  Bei  diesen  Meistern  hat 
wohl  die  zeitliche  Distanz,  die  erhebliche  Verschiedenheit  ihre  Haltung  gemildert. 
Es  ist  durchaus  verstandlich,  daB  reiche  Naturen  unter  der  Verengung,  dem 
zweifellos  beschrankten  Ausschnitt,  eines  Kunstwerks  leiden,  zumal  im  Vergleich 
zu  den  alten  Meistern  die  heutigen  Bildwerke  nicht  ahnlich  komplex  sind. 

Keiner  hat  sich  wie  Picasso  den  Elementen  genahert.  Es  ist  tragisch,  daB 
dieser  Zeit  der  Nebensachlichen  das  Elementare  als  blasphemische  Willkur 
gegenuber  ihren  ausgelaugten  Gemeinplatzen  erscheint,  deren  meiste  vor  Ab- 
nutzung  unwahr  geworden  sind.  Gesetze  werden  letzten  Endes  nur  durch  be- 
sessene  Willkur  gewonnen  und  sind  intuitiv;  an  dem  Kontinuum  des  Verniinf- 
tigen  gemessen  erscheinen  sie  geradezu  als  das  AuBerordentliche,  als  Explo- 
sionen  der  Willkur.  Im  intuitiven  Ursprung  begegnen  Kunst  und  Wissenschaft 
einander  auf  schmalem  Punkt,  und  hieraus  riihren  einige  ihrer  Formverwandt- 
schaften,  die  Willkur  und  die  Besessenheit. 

Wohl  keiner  der  heutigen  Maler  hat  gleich  intensiv  mit  sich  verkehrt  wie  Pi¬ 
casso  ;  oft  verlosch  ihm  die  peripherischste  Welt,  doch  immer  holte  er  aus  seiner 
Besessenheit  ein  Stuck  Form  hervor,  mit  der  eine  bestimmte  Gestaltung  der 
Umwelt  zu  beginnen  moglich  war.  Wir  konnen  uns  noch  so  weit  von  dieser 
Welt  entfemen,  immer  bleiben  wir  ein  Teil  in  ihr,  wie  sie  in  anderem  Sinn 
als  unsere  Vorstellung  besteht.  Mit  dieser  polaren  Doppelgerichtetheit  ist  die 
Moglichkeit  von  freier  Gestalt  und  Abbild  gegeben.  Beide  polaren  Grundstellun- 
gen  bedingen  sich  gegenseitig,  und  darum  beruhren  sich  letzten  Endes  die  freien 
halluzinativen  Gestaltungen  mit  den  Erscheinungen.  Die  Form  ist  das  Mittel 
der  Differenzierung,  und  durch  sie  wird  der  Charakter  und  die  Artung  bestimmt. 

Es  konnte  einen  so  in  sich  versenkten  Menschen  wie  Picasso  locken,  objektiv 
weltlich  zu  malen,  um  sich  selber  zu  beweisen,  daB  man  das  Erbgut  der  Ge- 
schichte  fest  in  den  Handen  halte.  Picasso  wollte  sich  der  Geschichte  bemach- 
tigen,  um  nicht  mehr  isoliert  zu  stehen  und  nicht  mehr  auf  ein  schmales,  doch 
entscheidendes  Jetzt  verwiesen  zu  sein.  Die  weite  Spanne  der  Vergangenheit 
gait  es  zu  greifen  und  vielleicht  einen  Vergleich  mit  den  alten  Meistern  zu  wagen. 
So  verlieB  Picasso  das  subjektiv  Unmittelbare,  die  pure  Dynamik  des  isolierten 
Vorstellens.  Er  malte  seine  klassischen  Bildnisse,  zeichnete  strenge  Blatter,  rein 
und  edel  wie  die  Kalligramme  der  griechischen  Vasen  (Abb.  275,  277,  283 — 288). 
Jetzt  sucht  er  das  korperlich  Plastische,  arbeitet  in  wuchtiger  Statik,  zeichnet 
subtile  scharfe  Umrisse  und  sieht  episch  gelassen,  ruhig  groBe,  fast  photo- 
graphische  Gestalten. 

Mit  diesen  Werken  hat  Picasso  einer  zweiten  Generation  den  Bezirk  ihrer 
Aufgaben  zugewiesen.  Seine  Bildnisse  und  Kompositionen  wurden  Wegweiser 
fur  die  Jiingeren.  Picasso  legitimierte  damit  eine  Restauration,  das  Klassische 
wurde  bedeutend  versucht. 

Aus  diesen  Bildern  spricht  zyklopische  Archaik.  Picasso  hat  das  Griechische 
fiber  Maillol  hinaus  zum  riesig  Mythischen  getrieben.  Er  richtet  groBaugige 
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schwere  Gestalten  auf  oder  zauberbeschwingt  Tanzende  wie  auf  den  Vasen. 
Eine  heroische  Welt,  bald  im  Idyll  ruhend,  ein  andermal  pathetisch  gewaltsam, 
wird  aufgetan.  Picasso  fand  in  diesen  Gemalden  zur  Geschichte  und  somit  zur 
offizios  anerkannten  Natur  zuriick;  die  objektiv  gebilligte  Welt  wurde  von  dem 
Eigenwilligen  erobert,  und  damit  schenkte  Picasso  seiner  Zeit  eine  neue  Ge- 
staltenreihe.  In  diesen  Arbeiten  kehrte  der  Maler  zu  den  Figurenbildern  seiner 
Jugend  zuriick.  Doch  bezichtigt  man  ihn  wie  immer  auch  hier  der  Treulosigkeit, 
wahrend  er  die  Themen  seiner  Friihzeit  kraf tiger  bildet.  Der  Arme  und  Phan- 
tasielose  fuhlt  sich  eben  immer  von  Jugend  und  Reichtum  betrogen. 

Picasso  hat  Harlekine,  Stilleben,  Figurenbilder  archaisch-klassisch  und  gleich- 
zeitig  kubistisch  gemalt;  die  Welt  von  beiden  Polen  aus  sehend,  sich  zerspal- 
tend  im  Vertrauen  auf  starkste  Person,  die  Wahrheit  und  die  Fiille  in  der  Span- 
nung  der  gleichzeitigen  Gegensatze  suchend,  ohne  Glauben  an  die  dogmatische 
Wahrheit  eines  Stils,  den  Fund  opfemd.  All  diese  seelischen  Momente  bemerkt 
man  immer  wieder  bei  Picasso.  Der  groBe  Stil  der  klassischen  Figurenbilder 
spricht  noch  eindringlicher  in  den  kubistischen  Losungen.  Das  Gefiige  der  sich 
kreuzenden  Sichten  steht  nun  ruhiger,  groBer  und  bedeutender.  Die  Gestalt- 
begrenzung  spricht  kurviger,  einfacher,  aber  differenzierter.  DieFormzusammen- 
hange  stromen  deuthch  betont  und  gemessen.  Das  Farbige  ist  tektonisch 
gegliedert. 

Diese  Arbeiten  erscheinen  dem  konstruktiven  Sinn  klassisch  geklart.  Sie 
atmen  in  breiter  tektonischer  Spannung;  die  Blickschnitte  sind  nun  verein- 
facht  und  weiter  geworden.  Ich  rede  hier  von  den  Stilleben  und  Figuren 
(Abb.  289 — 295).  Nennen  wir  noch  die  dunkel  drohenden  , .Natures  mortes“, 
deren  brandende  Nachtlichkeit  und  Strenge  an  den  groBen  Zurbaran  erinnern. 
GroBe  dunkle  Flachen  sind  von  fadenfeinem  Kontur  umspannt,  der  farbig  in 
sich  schwingt  wie  eine  zittemde  Bogensehne.  Zwischen  diesen  Dingen  klagen 
und  rufen  die  ahnungsvollen  Entwiirfe  einer  Kreuzigung,  die  vielleicht  einmal 
eine  Mitte  des  Werkes  bilden  wird;  ein  Thema,  das  ganz  in  die  metrische 
Dynamik  Picassos  paBt.  Im  Jahre  1927  malte  Picasso  besonders  bedeutende 
Figuren  und  Kopfe.  Nun  handhabt  er  das  Mittel  der  zerlegten  Gestaltkontraste 
in  noch  groBerem  AusmaB.  Die  farbig  kontrastierenden  Sichten  fiigen  sich  in- 
und  gegeneinander,  und  eine  beschwingte,  vielstimmige  Fuge  der  Blick-  und 
Gestaltschichten  wird  gebaut.  Die  Kontraste  sind  durch  kurvige  Gelenke  ver- 
bunden,  schwingen  wundervoll  ineinander  und  iibermusizieren  sie.  Der  Sinn 
der  Kontraste  ist  wundervoll  genutzt.  Oberall  klingt  dies  polyphone  Gesetz  der 
Gegensatze,  das  eine  Form  sich  bedeutet  und  gleichzeitig  uns  in  iliren  Gegen- 
satz  schleudert. 

Picasso  spielt  die  fugenhaften  Kontraste  im  einzelnen  Bild.  Er  umspannt 
auch  die  Polyphonie  der  Stile.  So  eilt  er  ruhelos  von  Gestaltung  zu  Gestaltung ; 
Formen  verbrennen  und  sterben  ihm  in  der  Glut  der  eilenden  Gesichte.  Ein 
Mann,  der  wie  keiner  das  Beschrankte  der  Kunstiibungen,  ihre  maniakische 
Enge,  zersprengt  hat. 
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GEORGES  BRAQUE 


Man  sagte  friiher,  als  der  Kubismus  von  ihnen  erfunden  und  ausgearbeitet 
wurde:  Picasso  und  Braque.  Fur  viele  war  damit  Picasso  an  die  erste  Stelle 
geriickt.  Heute  ignoriert  man  etwas  die  Zusammenarbeit  der  friiheren  Freunde, 
und  oft  stellt  man  den  einen  gegen  den  anderen.  Picasso  ist  Spanier,  Braque 
Franzose;  schon  diese  Tatsache  scheidet  beider  Malerei.  Es  ist  unsinnig,  Partei 
zu  nehmen ;  beide  Manner  sind  unlosbar  mit  der  Schopfung  des  Kubismus  ver- 
kniipft,  und  der  Kampf  um  Prioritat  vergniigt  die  Unsachlichen.  Es  bezeichnet 
den  Kubismus,  daB  er  das  Individuelle  iiberdringt,  den  Bezirk  moglicher  Dar- 
stellung  erweiterte,  doch  auch  das  Homogene  der  Menschen  offenbarte. 

Braque  kam  von  den  Neoimpressionisten  und  van  Gogh,  dann  passierte  er 
die  Fauves.  Sein  Weg  lag  damals  Derain  nachbarlicher  als  dem  spateren  Ar- 
beitsgenossen ;  Marinen,  Garten  gewahren  ihm  Bilder,  in  denen  die  Erfahrung  der 
Neos,  die  Lichtmalerei,  koloristisch  verallgemeinert  wird  (Abb.  297) .  Picasso  malt 
im  Jahre  1907  die  Figuren,  die  man  afrikanischer  Skulptur  nahert  (Abb.  264) ; 
1908  folgen  Landschaften  ahnlicher  Struktur,  die  in  La  Ville  au  Bois  entstehen. 
Gleichzeitig  arbeitet  Braque  in  L’Estaque  bei  Marseille  seine  entscheidenden 
Landschaften,  die  als  erste  kubistische  Bilder  bei  den  ,, Independants”  gezeigt 
werden,  nachdem  sie  von  der  Jury  des  ,, Salon  d’Automne”  zum  groBten  Teil 
abgelehnt  worden  waren  (Abb.  296,  297).  Matisse  und  Vauxelles  pragten  da¬ 
mals  das  Kennwort  ,,Cubisme”.  Nun  gewahren  uns  Braque  und  Picasso  eine 
iiberraschende  Folge  formalen  und  technischen  Entdeckens;  Gemeinsamkeit 
zweier  verschiedener  Sensibilitaten,  die,  von  gleichen  Fragen  iiberwaltigt,  neue 
Anschauung  schaffen.  In  den  Estaquelandschaften,  wie  in  den  Hortabildern 
Picassos,  kraftigt  man  sich  am  architektonischen  Motiv,  das  einfache  Flachen 
bietet.  Entschlossen  wird  dann  von  beiden  Malem  der  Kubismus  entwickelt. 
Man  betonte  ofters  bei  Braque,  wie  viel  er  dem  Handwerk  des  Dekorations- 
malers  danke:  die  klare  Technik,  den  Sinn  fur  Flachenteilung  und  ahnliches. 
Sicher  riihrt  das  Entscheidende :  flachenhaft  vielfaltiges  Aufteilen  des  Motivs 
und  tektonisch  selbstandige  Durchfiihrung  nicht  von  handwerklichem  EinfluB 
her;  hier  entscheidet  Anschauung.  Aus  der  Zeit,  da  Picasso  die  „Neger”  malte, 
kennen  wir  eine  „Badende”  Braques,  barock  gehalten  in  starkem,  gebuchtetem 
Kontur.  Mit  den  Landschaften  von  L’Estaque  und  diesem  Akt  hatte  Braque 
Cezanne  gefunden.  Doch  das  Volumen  wurde  nicht  mit  Farbe  und  Modellierung 
nachgebildet,  sondem  das  FlachenmaBige  durch  ein  zerlegtes  „Simultane”  kon- 
trastierender  Ansichten  erarbeitet.  Braque  wird  der  leidenschaftliche  Maler  der 
Instrumente  (Abb.  30iff.).  Er  fiihrt  die  Buchstaben  ein  (Abb.  301,  302  u.  a.), 
die  Nachbildung  kleiner  Gegenstandsteile,  die  als  Leiter  wirken  (Abb.  302,  2) ; 
er  begrenzt  das  Bild  durch  festen  Hintergrund,  der  in  einfache  Flachen  geteilt 
wird.  Wir  weisen  auf  seine  Figurenbilder:  ,,Frauentorso”  von  1910  (Abb.  300,1), 
„Madchenkopf”,  „Mann  mit  Mandoline”,  „Frau  mit  Mandoline”  aus  dem  Jahre 
1912,  denen  er  eine  kleine  Plastik  „Frauenakt”  (Abb.  305,  2  und  3)  zur  Seite 
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stellt.  Die  Korperfront  wird  in  rhythmische  Flachen  geteilt,  die  dem  volumino- 
sen  Korper  eingebettet  werden.  Laurens  (Abb.  539 — 543)  mag  durch  dieseSkizze 
angeregt  sein,  und  von  hier  aus  mag  auch  Archipenko  zu  der  omamentalen  Fas- 
sung  des  Formnegativs  bei  seinen  Frauenstatuetten  AnstoB  empfangen  haben 
(Abb.  534)  .1913  und  1914  malt  Braque  hellfarbige  Stilleben  in  ganz vereinfachten 
Flachen;  helles,  kontrastierendes  Licht  uberschimmert  sie  (Abb.  300,  2;  301,  2; 
302;  303).  Oft  gibt  man  Gestalt  mit  leichtem  Kontur  und  geklebten  Flachen 
(Abb.  302,  2;  303,  2).  AuBerste  Freiheit  gegenuber  dem  Motiv  wird  gewonnen. 
Man  wahlt  die  wichtigsten  Motivanreger,  ein  Thema,  das  frei  variiert  oder 
rhythmisch  durchgefuhrt  wird.  Der  Hintergrund  wird  in  Formfelder  geteilt, 
die  als  Kraftfelder  des  thematischen  Lineaments  zu  betrachten  sind.  Diese 
dynamische  Weiterfiihrung  des  Themas  wirkte  ungemein.  Futuristen  und  Cha¬ 
gall  verwandten  dann  diese  dynamische  Darstellung  anekdotisch  —  Energie- 
linien  nannten  es  die  Futuristen.  Von  dieser  Station  aus  brachen  die  Konstruk- 
tivisten  auf,  wie  die  Veristen  formal  in  den  nichtdeformierten  Bildteilen  der 
Braque  und  Picasso  ihre  Mittel  fanden. 

Eine  andere  Zerstorung  der  Objekte  beginnt:  der  Krieg.  1917  nimmt  Braque 
wieder  das  Malen  auf;  zwei  wichtige  Figurenbilder  entstehen  und  die  Folge 
der  „Stilleben  mit  dem  As"  (Abb.  304).  Braque  malt  heiter  beglichene  Farb- 
flachen.  Konstruktive  und  gegebene  Form  werden  verschmolzen ;  die  Teilflachen 
werden  stofflicher,  differenzierter.  1919  beginnt  Braque  die  Folge  der  langlichen 
Stilleben  (Abb.  305,  1;  306 — 309);  sie  sind  das  beste  der  neuen  Malerei.  Der 
Flachenteilung  entsprechen  still  kontrastierende  Teile;  Licht  und  Schatten 
bleiben  getrennt,  doch  werden  sie  zunehmend  der  Struktur  des  Gegenstandes 
angepaBt.  Das  Nebeneinanderstellen  verschiedener  Ansichten  wird  verfeinert 
und  verhiillt,  Teilung  und  kontrapunktische  Variantenhaufung  des  Motivs 
werden  verringert.  Braque  laBt  die  entfernten  Teile  seiner  Bilder  eng  zusammen- 
wirken,  Kontraste  und  Formverwandtschaft  uberstromen  die  ganze  Flache. 

Die  Immermuden,  Altgeborenen  erklaren,  endlich  habe  der  Kubismus  ab- 
gewirtschaftet ;  denn  selbst  der  zuverlassige  Braque  habe  ihn  verlassen,  Braque 
modelhere  nun  wie  die  Alten,  die  Kuben  seien  verschwunden.  Diese  Kuben 
entschieden  nicht  den  Kubismus,  und  wer  dies  glaubt,  verwechselt  die  Waren- 
marke  mit  der  Anschauung.  Das  Geometrische  allerdings  ist  gelockert,  die 
Elemente  sind  formal  differenzierter.  Wer  aber  die  Braqueschen  „Madchen  mit 
Fruchtkorb"  (Abb.  311)  aufrichtig  betrachtet,  sieht,  wie  die  Figur  klar  aus 
durchaus  erfundenen  Teilflachen  gebildet  ist,  der  Korper  in  die  Flache  ge- 
dehnt  wird,  damit  Volumen  mit  flachigen  Formen  suggeriert  werde.  Ahnliches 
schwebte  wohl  auch  Picasso  bei  den  groBen  Figurenbildem  vor  (Abb.  286,  287) ; 
Braques  Losung  ist  stilistisch  und  malerisch  reiner  und  einheitlicher  als  die  des 
Picasso,  der  —  aus  einem  ObermaB  innerer  Produktivitat  —  sich  taglich  ab- 
lehnt ;  die  Gesamthaltung  Braques  ist  allerdings  umgrenzter. 

Das  Schaffen  Braques  ist  durch  reine  Weiterbildung  seiner  Kunst  ausgezeich- 
net.  Er  verstand  in  unklassizistischer,  doch  klassischer  Haltung  den  Kubismus 
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zu  neu  gesehener,  gegenstandlicher  Form  zu  bestimmen;  er  ist  von  Derain  ent- 
fernt,  dessen  reizbare  Verantwortlichkeit  durch  bedeutenden  Begriff  der  Alten 
geangstet  wird,  er  scheidet  sich  in  der  Arbeitsweise  von  Picasso  dadurch,  daB 
er  nicht  im  Sprung  Losung  erzaubert,  sondem  in  langsamer  Geduld  die  Auf- 
gabe  weitet  und  steigert.  Verfeinerung  des  Handwerks  und  dichtere  Fiille  des 
Formgewebes  verwirklichen  sich  ihm  in  einem.  Bei  Picasso  siegt  mitunter  der 
sprengende  Einfall;  die  Gewalt  seines  vielfaltigen  Geistes  reiBt  mit.  Braques 
Bilder  stehen  in  einer  Geglichenheit,  die  nichts  von  der  angestrengt  abwagen- 
den  Miihe  verrat  —  diesen  Bildem  fehlt  wie  denen  Renoirs  die  sentimentale 
oder  reflektive  Liicke,  wo  Pathos  oder  Esprit  eine  Form  ersetzen  soil.  Braque 
verbirgt  keine  Fehler,  und  so  zwingt  er  sich  zu  subtilster  Kontrolle. 

Braque  hat  sich  bewuBt  einen  formalen  Kanon  geschaffen,  und  seine  GroBe 
bezeugt,  daB  der  Betrachter  diesen  kaum  bemerkt.  Er  erarbeitete  sich  einen 
Formvorrat,  dessen  erfolgreiche  Verwirklichung  von  den  beiden  Kraften,  der 
Anordnung  in  der  Flache  —  also  Lagenkomposition  —  und  der  farbigen  Indi- 
vidualisierung,  abhangt.  Keiner  wie  er  konnte  den  Kubismus  der  Isolierung 
entreiBen,  ohne  dessen  imaginativen  Aufbau  zu  mindern.  Er  gewinnt  flachige 
Ordnung  in  bereicherter  Reinheit;  doch  immer  eindringlicher  werden  die 
farbigen  Beziehungen  gestuft,  alle  Teile  der  Flache  werden  farbig  verbun- 
den,  wobei  man  entfernte  Punkte  vielleicht  am  innigsten  farbig  und  formal 
vermahlt. 

Schon  viel  friiher,  als  man  behauptete,  Braque  modelliere  und  verlasse  den 
Kubismus,  hatte  er  sich  flachige  Grundtypen  seiner  Motive  geschaffen;  nicht 
Gegenstande  der  Wirklichkeit  bildete  er  ab,  sondern  er  zwang  durch  feine  Ge¬ 
walt,  die  Braquesche  Form  als  bestimmende  Wirklichkeit  anzuerkennen.  Er 
modelliert  nicht,  sondem  Flache  sitzt  gegen  Flache,  nur  ist  ihr  Spiel  reicher 
als  das  irgendwelcher  heutigen  Malerei.  Picasso  iiberrast  seine  Interpretation 
von  gestem,  gibt  neue  Auffassung ;  die  Damonie  des  Einfalls,  der  unablassigen 
Uberlegung  bezaubert.  Braque,  der  Franzose,  erweitert,  ohne  je  dem  Klassi- 
zismus  zu  verf alien,  die  groBe  nationale  tjberlieferung.  Ein  Franzose  soil  als 
Franzose  malen,  ein  Deutscher  als  Deutscher;  jeder  mag  sich  das  ihmGemaBe 
erarbeiten.  Braque  vermied,  daB  ein  Bild  das  friihere  ironisiere,  und  somit 
erweist  sich  die  Reihe  seiner  Bilder  als  stete  Folge;  kaum  ein  Bild,  das  ein  an- 
deres  vemeinte;  nur  dieFrage  reinerer  Qualitat,  volhgeren  Gelingens  tritt  her- 
vor.  Er  schuf  sich  eine  Grammatik  erfundener  Formen,  eine  kanonische  Syntax; 
immer  reicher  verwebt  wirkt  ihre  Anwendung  und  Verbindung.  Gerade  durch 
die  GroBe  des  Handwerks  entriB  er  den  Kubismus  der  Gefahr  dauernder  Iso- 
liertheit.  Die  Formen  sind  nun  beruhigt,  man  variiert  seinen  Kanon.  Renoir 
oder  Chardin  verfugten  nicht  fiber  mehr  Themen;  die  qualitative  Steigerung 
der  Losung  entscheidet.  Braque  weiB  zu  gut,  welche  Dinge  heutigem  Mittel 
unmoglich  sind,  und  er  verzichtet  bewuBt  auf  das  Interessant-Heroische,  die 
verfiihrerische  Anlage,  die  unfertig  bleibt  wie  die  „Badenden“  Cezannes.  Ein 
Charakter,  der  sich  den  interessanten  Einfall,  der  ihm  formal  noch  nicht  losbar 
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erscheint,  verbietet,  doch  von  Jahr  zu  Jahr  den  Umkreis  der  Aufgaben  zah 
erweitert.  Braque  vermeidet  das  tragische  Fragment,  das  schlieBlich  immer 
geblahte  Studie  bleibt;  und  dies  trotz  aller  Anregung,  die  das  Unvollendete 
gewahren  mag;  er  resigniert  nicht  erst  vor  der  Lein  wand,  um  zu  spat  die  Grenze 
zu  erfahren,  sondem  stellt  weise  Beschrankung  vor  den  Entwurf.  So  gelingt  ihm 
wie  kaum  einem  heute,  Bilder  zu  vollenden,  und  dies  friihe  Bescheiden  laBt 
seine  Leinwande  in  voller  Kraft  des  Handwerks  glanzen.  Gestaltung  und  Hand- 
werk  wagen  sich  ihm  in  klassischem  Gleichgewicht.  Seine  Stilleben  sind  das 
beste  heutiger  Malerei,  und  seine  Figurenbilder  versprechen,  daB  hier  das 
kubistische  Mittel  klassisch  genutzt  wird. 

Braque  und  Picasso  arbeiteten  Jahre  hindurch  in  fast  parallel  hammemdem 
Rhythmus,  und  gerade  dieser  Tatsache  dankt  der  Kubismus  bedeutende  Wir- 
kung.  Die  Unterschiede  ihrer  Malerei  wurden  verstarkt,  beiden  bedeutete  es 
Trennung.  Ihr  Verdienst  ist  es,  daB  Kunst  aus  der  Enge  des  Naturfarbigen 
gelost  und  dieses  zunachst  zum  Mittel  frei  erfundenen  Raums  beschrankt  wurde. 
Ihr  Raumbild  entstand  aus  Zweifel  an  einseitiger  Manier,  der  zur  Skepsis  an 
der  Geschichte  der  Malerei  erweitert  wurde.  Mit  seltener  Kraft  verlieB  man  das 
Gewohnte,  selbst  das  „Selbstverstandliche“  des  konventionellen  Raums  wurde 
aufgegeben.  Man  verneinte  die  Geschichte  zugunsten  des  subjektiven  Fundes, 
der  rasch  gruppenhaft  benutzt  wird.  Picasso  vor  allem  befindet  sich  auf  immer- 
wahrender  Flucht  vor  der  Schule,  gegen  welche  man  die  eigene  Person  behaupten 
will,  wie  man  sich  gegen  die  klassische  Uberlieferung  erhoben  hatte.  Person- 
liche  Entdeckung  wird  objektiv  schulmaBig,  man  erkennt  das  Typische  des 
Fundes,  wachst  in  die  Tradition  und  verflicht  sich  der  Kette  des  Typischen. 
Vielleicht  ist  es  die  groBe  Angst,  welche  diese  Zeit  beschwert,  daB  sie  infolge 
ihres  kaum  gehemmten  Subjektivismus  nur  vorbereitendes  Intervall  bedeute; 
man  ist  von  der  laut  angekundigten  Revolution  enttauscht,  die  immer  wieder 
den  Gleichen  an  gleiches  Ufer  schleuderte;  der  Skeptiker  an  Geschichte  wurde 
zum  Bezweifler  dieser  eng  umschriebenen  Gegenwart,  der  kleinen  Spanne.  Man 
beugt  sich;  am  noch  wankenden  Horizont  lacheln  fatal  dauerhafte  Griechen 
iiber  den  schon  bereuten  Versuch  zum  Abbruch  und  beziehen  verlassene  Gipfel, 
um  die  von  Enttauschung  und  Reue  geschwachten  Bewunderer  zu  empfangen. 
Man  weiB  nicht,  ob,  wenn  man  Geschichte  bejaht,  man  sich  selbst  verneint, 
oder  ob  dies  Neue  nur  weniges  Nichts  ist,  das,  wenn  es  auch  nahen,  wichtigen 
Erwerb  bedeutet,  fast  unbemerkt  in  die  Vergangenheit  langsam  zuriicksinkt. 
Vielleicht  ist  das  Experiment  das  Lebendigere,  das  abgeschwacht  werden  muB, 
um  in  geglichene  geschichtliche  Ubereinkunft  gerettet  zu  werden.  Die  vom 
Jungen  verneinte  Geschichte  wird  vom  ,,Reiferen“  einbezogen,  und  man  muB 
die  Vergangenheit  der  anderen  im  Neuen  verantworten. 
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JUAN  GRIS 


Geboren  den  23.  Marz  1887  zu  Madrid.  Besucht  keine  Akademie.  Kommt 
1906  nach  Paris.  Stellt  1912  in  den  ,, Independants"  und  der  ,, Section  d’Or", 
Rue  de  la  Boetie,  aus.  Zeichnet  mit  Galanis  an  der  „Assiette  au  Beurre". 

1910  „Bildnis  Picassos"  (Abb.  318). 

1911  „Bildnis  Raynals". 

1912  „Die  Gitarre". 

1912  ,,Herr  im  Cafe". 

1916  ,,Bildnis  der  Mme.  Gris". 

1919  „Der  Mann  im  Sessel". 

1919  ..Pierrot". 

1919  ..Harlekin". 

1922  „Die  beiden  Pierrots". 

1922  ,,Die  Nonne"  (Abb.  321). 

1923  ..Sitzender  Harlekin". 

1923  ..Mannerbildnis". 

1924  ,,Der  Pierrot"  (Abb.  322). 

(Die  zahlreichen  Stilleben  konnen  hier  nicht  angefiihrt  werden.) 

Das  Werk  des  Juan  Gris  ist  nicht  von  den  vieltaktigen  Motoren  Picassos 
gejagt,  nicht  von  der  Unruhe  getrieben,  die  das  Werk  von  Gestern  widerlegt, 
so  daB  ofters  weniger  von  Entwicklung  als  vom  Aufruhr  gegen  sich  und  die 
Kunst  zu  sprechen  ist.  Gris’  Arbeit  ist  von  stillem  Betrachten  getragen,  von 
einem  Willen,  der  Sicherung  vor  der  Zufalligkeit  des  Objektes  suchte,  von 
Wahmehmungen  und  Uberlegungen,  die  den  jungen  Maler  iiberredeten,  daB 
man  feste  RegelmaBigkeit  des  Sehens  nie  von  den  Objekten  herleiten  konne. 
Die  Jungen  haben  das  Sehen  fiber  das  zufallig  Optische  des  Motivs  erweitert, 
ein  konstruktiv  Imaginatives  an  seinen  Beginn  gesetzt.  Die  einen  behaupten, 
hierdurch  sei  man  in  akademische  Regel  geraten  —  die  andern,  mit  solcher 
Reflexion  stehe  Malerei  am  Ende.  Optisches:  ein  gutes  Motiv  und  griffige 
Technik;  Meditation:  ein  Defekt,  der  die  Malerei  mindere  oder  zerstore.  Leit- 
satz  dieser  jungen  Malerei  ist:  das  Bild  ist  selbstandiger  Bezirk  mit  eigenen 
Mitteln  und  eigener  Schau ;  Bild  ist  nicht  Schilderung,  also  sind  die  beschreiben- 
den  Mittel,  die,  in  das  Bild  einbezogen,  zuletzt  es  beherrschten,  auszuschalten 
oder  einzuschranken. 

Diese  Maler  haben  das  Sehen  zweifellos  erweitert  und  ihm  Krafte  wieder- 
geschenkt,  die  es  in  groBen  Zeiten  der  Malerei  besessen  hat.  Form  —  ein  an- 
deres  als  Arrangement  —  kommt  nie  vom  Objekt  her,  bietet  sich  nicht  im 
Motiv,  sondem  geschieht,  zart  sich  abzeichnend  oder  stark  heraufbrechend  und 
herrschend,  im  Subjekt;  ein  differenzierter  seelischer  ProzeB,  aus  dem  wir  die 
Freiheit  ziehen,  Dinge  zu  wahlen,  anzupassen  oder  abzulehnen;  die  Breite 
dieses  Prozesses  iibertrifft  das  ,,Urteil",  dasAnpassung  oder  Ablehnung  bereits 
getroffener  Entscheidung  ist.  An  der  Peripherie  der  Anschauung  lagem  die 
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Dinge,  die  man  einpaBt  oder  ausschlieBt ;  aus  praktischen,  innerlich  notwendi- 
gen  Griinden  wird  man  das  imaginative  Geschehen  verdinglichen  und  damit 
sichtbar  und  allgemeinverstandlich  differenzieren ;  das  Motiv  wird  Bindeglied 
zwischen  dem  sich  isolierenden  Subjekt  und  einem  allgemeinen  Zustand  sein; 
das  Imaginative,  das  Formzeugende,  ist  nicht  identisch  mit  Verdinglichung 
oder  ganzlich  an  solche  gebunden,  jedoch  dient  das  Motiv  zur  Differenzierung 
des  Imaginativen.  Gleichzeitig  lost  das  Motiv  den  isolierten,  subjektiven  ProzeB 
in  das  gemeinverstandlich  Sichtbare  der  Dinge  aus  seiner  Vereinsamung;  es 
ist  das  Mittel  des  Sichverstandlichmachens.  So  mag  das  Motiv  die  Grenze  des 
Imaginativen  umkreisen,  wie  eben  am  AuBenbezirk  vieler  seelischen  Prozesse 
das  Motivbetonte  steht;  ein  Signal,  das  aber  nicht  mit  dem  Ganzen  des  seeli¬ 
schen  Tuns  verwechselt  werden  soli.  Das  Motiv  ist  das  Rendezvous  von  Kiinst- 
ler  und  Betrachter,  da  es  einem  erheblichen  Teil  unserer  Einbildung  angepaBt 
werden  kann  und  sich  gleichzeitig  wegen  seiner  vielfaltigen  praktischen  Be- 
deutung  zum  Leiter  ins  Formalimaginative  eignet.  Von  diesem  aus  geraten  die 
Heutigen  ins  Dingliche,  zum  Motiv;.  wieweit  dies  jedoch  angepaBt,  aufgelost 
oder  ganzlich  zerstort  wird,  hangt  nicht  von  ihm,  sondern  von  der  formalen 
Gestimmtheit  ab  und  von  dem  jeweiligen  Wunsch  der  ,,Wirklichkeits“-Beherr- 
schung.  Die  Ganzheit  eines  Bildes  kommt  nie  vom  Motiv  —  dies  arbeitet  im 
Surrogat  des  Arrangements  mit  — ,  sie  kommt  aus  der  Aktganzheit  des  Ima¬ 
ginativen.  Ermiidet  die  Anstrengung  zu  rasch,  so  wird  der  Betrachter  ihr  Ge- 
fiige  und  Geschehen  schnell  rationalisieren  und  beherrschen.  Hier  liegt  das 
Geheimnis  der  Fiille  oder  des  Verbergens  der  Komposition. 

Es  bedeutet  ein  Verdienst  der  Jungen,  die  artistische  Differenzierung  des 
Bildes,  welche  die  Impressionisten  technisch  begonnen  hatten,  in  die  formale 
Einbildung  vorgetragen  zu  haben.  GewiB  wird  das  iibliche  Vorstellen  vor  allem 
das  SachgemaBe  betonen,  da  es  mehr  oder  weniger  im  Praktischen  eingebettet 
und  eben  schwache  Imagination  ist.  Das  visuell  Imaginative  ist  ein  ProzeB, 
aus  dem  der  Kiinstler  Formen  gewinnt,  welche  die  haufigsten  subjektiv  visuellen 
Vorgangstypen  enthalten.  Der  Gegenstand  ist  vielleicht  die  Endstation  des 
imaginativen  Prozesses.  Man  wird  in  den  meisten  Fallen  die  Gegenstands- 
bildung  erreichen  miissen,  da  Kunst  als  subjektive  Disziplin  allzu  begrenzt  ist; 
die  Dinge  gelten  als  allgemeinverstandliche  Grenzzeichen  des  Vorstellens. 

Klassische  Kunst,  welche  die  Dinge  und  Vorgange  beherrscht,  ist  moglich, 
wenn  diese  einem  geistigen  Gesamt,  der  Kultur,  eingeordnet  sind.  Heute  geht 
man  vom  Subjektiven  aus,  das  eine  kurze  Spanne  Freiheit  verstattet,  die  durch 
Verminderung  motivischer  Wirklichkeit  gewonnen  wird.  Diese  Isolierung  wird 
mit  einem  ungemeinen  Bediirfnis  nach  kollektiv  giiltiger  Form  bezahlt  und 
iiberschlug  sich  fur  viele  zum  Neoklassizismus.  Aber  ein  anderes:  dies  subjektiv 
begrenzte  Imaginative  ist  leichter  fixierbar;  zunachst,  damit  dies  ProzeBhafte 
gefaBt  werde,  wird  man  das  typisch  Wiederholbare  festhalten,  will  man  im 
Dynamischen  nicht  verfliegen,  zumal  das  Bediirfnis  nach  GesetzmaBigkeit  dem 
Subjekt  anhaftet  und  es  sichert.  Man  wird  in  das  Motiv  einmiinden,  um  die 
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Kraft  der  Einbildung  am  Gegebenen  zu  messen  und  diesem  aufzuzwingen. 
Wenn  von  Subjekt  und  Isolierung  gesprochen  wird,  so  verstehen  wir  hierunter 
gegensatzlich  gerichtete  Strebungen  und  Spannungen,  deren  Ausgleich  selten 
gelingt,  sondem  zumeist  zum  vorlaufigen  Siegen  eines  Partners  fiihrt,  dessen 
Einseitigkeit  unbefriedigt  laBt  und  somit  neue  Reaktion  bewirkt :  dies  die  kon- 
trastierende  Dialektik  des  Kunstgeschehens. 

Keiner  der  Kubisten  hat  wie  Gris  die  Spannung  zwischen  Imaginativem  und 
Objekt  so  maBvoll  genutzt.  Kaum  entfernte  er  sich  vom  Motiv  so  weit  wie  die 
anderen,  und  so  blieb  ihm  auch  ein  allzu  heftiger  Riickfall  in  die  Konvention 
erspart.  Gris  hat  die  Dinge  wohl  als  begreifbare  Grenzmarken  des  Subjektiven 
behandelt,  als  die  gemeinsame  Plattform  von  Kiinstler  und  Betrachter.  Miindet 
das  Subjektive  nicht  in  das  Motiv,  so  wird  die  Anpassung  des  Betrachters  nicht 
hinreichend  bestimmt,  und  seine  Einbildung  arbeitet  zu  willkiirlich  weiter, 
was  die  unzureichende  Vollendung  des  Formakts  erwiese.  So  zeichnet  MaB 
die  Arbeiten  des  Juan  Gris  aus. 

Zu  Beginn  war  seinen  Bildern  das  Kubistische  mit  linearer  Geometrie  auf- 
genotigt  (Abb.  318,  319) ;  das  Motiv  ist  noch  nicht  von  imaginativer  Form 
verzehrt.  Dann  wird  er  der  leidenschaftlich  stille  Maler,  der  seiner  formalen  Vor- 
stellung  das  Motivische  einpaBt  (Abb.  32off.;  Tafel  IX  und  X),  dessen  ruhig 
breite  Farbe,  des  beschreibenden  Hell  undDunkel  enthoben,  das  ruhige,  starke 
Gemut  eines  Mannes  weist,  der,  auf  Glanz  und  dessen  Peripetien  verzichtend, 
eine  weise  begrenzte  Menschlichkeit  zu  immer  schoneren  AuBerungen  erzieht. 

Juan  Gris  wurde  uns  am  11.  Mai  1927  entrissen.  Die  Wirkung  dieses  reinen, 
bedeutenden  Menschen  wird  in  uns  Weiterlebende  immer  starker  hinein- 
wachsen. 


FERNAND  LfiGER 

Geboren  in  Argentan  (Normandie)  1881.  Beginnt  als  Zeichner  in  einem  Archi- 
tektenbiiro.  Dann  Retuscheur.  Academie  des  Beaux  Arts.  Geht  durch  den 
Neoimpressionismus  und  die  Fauves  hindurch. 

1909/10  „Akte  in  einer  Landschaft". 

1910  ,,Die  Naherin"  (Abb.  324). 

1911  „Rauch  in  der  Stadt". 

1912  ,,Die  Dame  in  Blau"  (Abb.  325). 

1913  „Formenvariationen“  und  „Sitzende“. 

1917  „Kartenspiel“  (Abb.  326). 

1917  „Der  Raucher"  (Abb.  318). 

1918  ,,Der  Dampfer"  (Abb.  327). 

1918  ,,Der  14.  Juli  in  Vernon". 

1919  ,,Die  Stadt"  (Abb.  330). 

1921  ,,Das  Friihstiick"  (Ausschnitt  Abb.  332). 

1923  ,,Die  zwei  Akte". 
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Der  Kubismus  der  Braque  und  Picasso,  der  von  zuriickgebliebenen  Echos 
gem  als  technische  Ubung  versteuert  wurde,  weist  aktueUe  Momente  auf.  Das 
starkere  Einbegreifen  des  Volumens  mag  mit  der  gesteigerten  Geschwindigkeit 
der  Autos  usw.  zusammenhangen ;  wir  umreiBen  Korper  rascher,  und  gleich- 
zeitig  verflachen  diese  in  der  Geschwindigkeit,  der  anwachsenden  Kontraktion 
der  Zeit.  Der  Stadter  lebt  zwischen  konstruktiven  Gebilden,  einfachen  Kor- 
pern;  Figur  und  Portrat  werden  tektonisch  entindividualisiert,  gemaB  der  Tek- 
tonik  der  Gesellschaft  (Fabrikclan,  Militarhorde  usw.);  nicht  der  einzelne  wird 
geschildert,  sondern  von  ihm  wird  benutzt,  was  er  an  brauchbarer  Kraft  an 
eine  vorgefaBte  Bildorganisation  abgeben  kann ;  seine  Motive  werden  engagiert 
wie  die  spezifische  Arbeitsleistung  des  Fabrikarbeiters,  dessen  Sonderleben  fur 
den  Betrieb  unerheblich  bleibt.  Mit  diesem  Ausscheiden  des  sonstigen  Person- 
lichen  entsteht  das  soziale  Gebilde  ,,Fabrikarbeiter“  oder  das  tektonische 
„Bildnis“.  Der  Mensch  wird  nicht  rekapituliert,  sondern  von  einer  bestimmten 
Aufgabe  her  erfunden.  Damit  ist  ein  Teil  des  Leger  umschrieben.  Er  st elite 
bewuBt  die  Beziehung  zwischen  Form  und  Aktualitat  her. 

Soweit  die  Kunst  der  letzten  Zeit  nicht  ausgewalzten  Gemeinplatz  plattete 
oder  die  Frechheit  diebischer  Schuler  den  kleinen  Mann  betaubte,  wuchs  sie 
aus  Distanz  und  Vereinzelung.  Dieser  isolierte  Subjektive  fiihlte  sich  als  das 
MaB.  Widerstande  drangen  kaum  zu  ihm,  so  daB  er  als  Absoluter  auftrat.  Man 
gab  das  Direkte,  weniger  das  Objekt  als  die  imaginative  Fassung;  also  kon- 
struktive  Lyrik.  Erst  allmahlich  werden  Subjekt  und  Form  gegeneinander  aus- 
gewogen;  man  findet  AnschluB  an  Geschichte  und  Gesellschaft.  Self en  mag 
eine  Kunst  dermaBen  aus  einem  Gemisch  von  SelbstgewiBheit  und  Zweifel 
hervorgeschwankt  sein;  bezeichnende  Zustande  des  subjektiv  Arbeitenden,  der 
des  allgemeinen  MaBes  entbehrt. 

Leger  fragte:  wie  aktuelle  Dinge  geben,  ohne  zum  Illustrator  zu  werden? 
GewiB,  bestimmte  Anschauungsarten  sind  aktuell;  doch  fiir  Leger  gait  es,  diese 
aus  gesondertem  asthetischen  Bezirk  herauszuheben,  sie  mitten  ins  Gegen- 
wartige  zu  setzen.  Hier  droht  Gefahr,  daB  Kunst  zur  Dekoration  des  Vorhan- 
denen  werde  —  also  Kunstgewerbe ;  um  solches  zu  vermeiden,  gilt  es,  Form 
zu  erfinden,  die  mit  aktuellen  Formen  —  StraBe,  Maschine,  Dampfer  usw.  — 
in  Wettbewerb  tritt.  Legers  Kunst  ist  bewuBte  Ausnutzung  des  heutigen  Elans. 
Er  will  zeigen,  daB  das  Nur-Artistische  iiberschritten  werden  kann,  Kunst  und 
tagliches  Erleben  einander  nicht  widersprechen ;  also  Ende  formaler  und  tech- 
nischer  Isolierung  und  Askese.  Lagers  Bild  ist  aktueller  Technik  verbunden; 
seine  Arbeiten  geben  dekorative  Synthesen  des  aktuellen  Lebens. 

Das  erste  Bild,  das  wir  von  Leger  sahen,  waren  die  „Akte  in  einer  Land- 
schaft"  (1910  bei  den  „Ind£pendants“).  Manner  inmitten  von  Baumen.  Schaker 
sprachen  vor  dem  Bild  von  „Tubisme“  —  Rohrenkunst.  Akte,  aufgewuchtet 
aus  einfachen  Korpem,  etwa  Maschinenmenschen.  Dariiber  fahrt  des  Malers 
eigentiimliches  Licht,  das  die  Helle  und  die  Schatten  scharf  trennt,  die  Korper 
poliert;  Prazisionslicht.  Die  Farben  Lagers,  die  hier  noch  zart  grauen,  werden 
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spater  heftiger;  frei  klirren  und  tonen  sie  gegeneinander,  um  die  Korper  wie 
fein  gearbeiteten  Stahl  zum  Glanzen  zu  bringen.  Noch  malt  man  mit  dunstiger 
h  arbe  StraBen,  Hauser,  aus  denen  Rauch,  zu  Korpern  verdichtet,  hochsteigt.  Das 
,,Simultan6  zeigt  sich  in  der  Zusammenballung  verschiedener  Blickeinstellun- 
gen.  Es  ist  die  Zeit,  da  die  alte  Perspektive  der  Akademie  ausrutscht.  Picasso 
und  Braque  fanden  eine  neue  Optik;  Delaunay  (Abb.  338, 339;  Tafel  XII)  und 
eilige  Futuristen  (Abb.  342 ff.)  dynamisierten  das  Motiv,  doch  ihnen  drohten 
Literatur,  Kosmik  und  Weltanschauung;  Geschwindigkeit  und  assoziatives  Ver- 
binden  iiberdrangen,  bogen  und  schragten  Hauser  und  Menschen  dieser  poetisie- 
renden  Dynamiker ;  sie  erzahlten  von  wankenden  Seelen,  welche  die  Destruktion 
des  Motivs  betrieben.  Spater  wurde  solches  in  Prophetie  verklart  —  Voraussicht 
dcs  Krieges  und  der  Zerstorung;  doch  damals  wollte  man  eher  frohe  Bewegung 
von  Farbe  und  Licht  geben,  unter  deren  fluidem  Ziehen  die  Dinge  flossen; 
Motiv  als  Ausdruck,  subjektiver  Realismus.  Solchen  Lyrismus  findet  man  bei 
den  Dichtern ;  Cendrars  und  Apollinaire  gaben  dies  „Simultane“.  Die  expressive 
Benutzung  der  Dinge,  die  ganz  subjektive  Verbindung  der  bildhaften  Worte, 
die  dem  inneren  Vorgang  ganzlich  folgen,  war  durch  Mallarme,  Rimbaud  und 
Jarry  eingeleitet,  bei  Walt  Whitman  stromte  lyrisch-kosmischer  Katalog  — 
die  Dinge  folgten,  wie  das  Gefiihl  verlangte,  Signale  inneren  Ablaufs;  eigen- 
williger  Konzeption  entsprechend  stromen  sie  einher. 

L6ger  hat  die  Literatur  vermieden,  die  den  Delaunay,  Chagall  und  Futu¬ 
risten  zu  umgehen  miBlang,  deren  Formen  literarischer  Deutung  bediirfen. 
Was  dort  als  Verstarkung  der  Vitalitat  gepriesen  wurde,  war  Schwachung  der 
horm;  das  assoziative  Beschreiben  hatte  ihreForm  gemindert,  der  literarische 
Oder  psychologische  Kommentar  staute  heillos  verdickt.  Das  Delaunaysche 
Dehnen  des  Motivs  war  literarisch  gemilderter  Kubismus,  ebenso  die  futu- 
ristische  Energiezerstreuung. 

Anders  L6ger:  er  wiederholt  keine  Anekdote,  meidet  zeichnerischen  Journa- 
lismus.  Ich  bezweifle,  daB  man  aktuell  ist,  wenn  man  einen  Motor  auf  Garten- 
laubenmanier  zeichnet;  L6ger  baute  Maschinen-Menschenkorper,  nicht  weil  er 
dem  Dynamo  glaubte,  sondem  weil  dieser  Formen  enthalt,  die  dem  subjektiven 
Sehen  Ldgers  entsprechen.  Der  Motor  war  nicht  Ursache  —  so  ware  Anekdote 
entstanden  — ,  er  war  Symptom  einer  vorhandenen  Anschauung;  das  prazis 
Tektonische  war  von  L6ger  erf  unden.  Aus  Formvereinfachen  und  Form  varia¬ 
tion  gelangte  er  zum  ,, Element  m£canique".  Einer  konstruktiv  dynamischen 
Bildform  kam  eine  unindividualistisch  tektonische,  bauende  Auffassung  vom 
Menschen  entgegen. 

1912  malt  Leger  die  ,,Dame  in  Blau"  (Abb.  325).  Farbe  und  Form  sind  er- 
funden ;  der  Mensch :  eine  tektonische  Angelegenheit.  Die  Arbeit  an  freien  Form- 
variationen  beginnt;  einfache  Korper  werden  gebaut.  Mit  ,,Der  Balkon"  (1914) 
streift  L6ger  das  futuristische  ,,Simultan6",  also  Menschengestalt  in  der  Folge 
seiner  Bewegungen  zu  geben,  den  Ablauf  von  Erschutterung  episch  in  einzelne 
Momente  zu  gliedern.  Im  Kriegsjahre  1917  prazisiert  L£ger  seine  Figuren.  „Der 
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Verwundete",  ,,Der  Raucher"  (Abb.  328),  „Kartenspiel"  (Abb.  326)  seien  ge- 
nannt.  Die  Farbe  wird  nicht  beschreibend  verwandt ;  L6ger  benutzt  keine 
Lokalfarbe,  sondem  freie  Farben;  urn  die  Bewegtheit  des  Bildes  zu  erhohen, 
setzt  er  gegen  Flachen  geometrisierende  Korper,  die  aus  einfachem  Flachen- 
spiel  entstehen.  Leger  kiindet  die  Herrschaft  des  Typischen,  Kollektiven  gegen 
das  Individuelle  an;  die  Farbe  setzt  prazis  ab,  wird  genau  durch  WeiB  oder 
neutralen  Ton  abgegrenzt. 

„Kartenspiel“  (Abb.  326):  Motorenmenschen ;  nicht  sentimentale  Ichange- 
legenheiten,  sondem  Menschenbauten.  Statt  des  Individuums  zeigt  man  kon- 
trastierende  Formdramen.  Der  Motor  Mensch  wird  konstruiert;  derEinwand 
gegen  den  Menschen,  daB  er  die  Kraft  oder  den  reinlichen  Bau  der  von  ihm 
gearbeiteten  Maschinen  nicht  erreicht,  erhebt  sich  peinlich.  Gleichstarke  Ge- 
walt  soil  geschaffen  werden  im  Spiel  der  plastischen  Krafte,  die  frei  konstruiert 
werden;  dabei  werden  die  neuen  Formen  verwendet,  welche  Fabrik,  StraBe, 
Dampfer  usw.,  diese  Kraftzentren,  gewahren.  Gleichsam  ein  bildnerischer  My- 
thus  des  Aktuellen  —  der  Technik  —  wird  versucht,  deren  Formen  bildkon- 
struktiv  genutzt  werden.  Diese  Figuren  sind  Metaphem  der  Maschine  wie  die 
,,Poemes  elastiques"  des  Cendrars;  sie  sind  allzusehr  von  einer  fremden  Form- 
und  Zweckwelt  mitbestimmt;  man  entgeht  dem  Beschreibenden  nicht  ganz, 
es  wird  auf  bereits  konstruierte  Gebilde  bezogen  statt  auf  organische ;  man  ist 
aktuell,  wie  spater  die  Suprematisten  utopisch  werden.  L6ger  weiB,  daB  seine 
Formen  dem  Aktuellen  entspringen,  die  Suprematisten  glauben,  daB  das  Aktu- 
elle  oder  Kommende  Folge  einer  bildhaften  Konstruktion  sei. 

Wenn  der  Mensch  dargestellt  wird  —  man  typisiert  nicht,  er  ist  ein  Teil- 
motiv  innerhalb  der  formalen  Konstmktion;  das  seelisch  Inhalthche  —  In¬ 
dividuelle  —  wird  von  dieser  Kunst  nicht  gefaBt ;  denn  damit  wiirde  dies  vor- 
gefaBt  Imaginative  zerstort,  es  geriete  zum  Objektstudium  und  nachtraglicher 
Analyse.  Es  werden  eben  Gegenstande  gebaut,  die  der  subjektiven  Einbildung 
entsprechen,  der  Kiinstler  agiert  autistisch,  und  das  psychologisch  Motivierte, 
das  nur  in  der  Vereinzelung  ausgedriickt  werden  kann  und  somit  eine  Hin- 
gabe  an  ein  hochbewertetes  verstarktes  Objekt  erfordert,  ist  hier  weggetan. 
Man  liebt  wohl  die  Dinge  zu  dynamisieren,  schatzt  jedoch  um  so  mehr  das 
fixierte  sichemde  Ergebnis. 

Nachdem  man  so  lange  deskriptiv  war,  sucht  man  die  formal  geschaffenen 
Dinge,  die  nur  eigen  er  Anschauung  entsprechen.  So  formal  deduktiv  diese  Bil- 
der  gehalten  sind,  sie  bleiben  isolierte  Monologe;  allerdings  scheint  es,  daB 
gerade  solch  lyrischer  Abtrennung  Kollektives  entwuchs ;  bei  den  einen  bildete 
es  sich  zu  riickschauender  Akademie;  die  Vereinsamung  durch  subjektive  Vision 
treibt  zum  geschichtlich  Sicheren,  man  will  nicht  mehr  auBerhalb  der  Reihe 
stehen,  nicht  dem  Interval!  des  Ungewohnlichen  namenlos  verfallen ;  man  nor- 
malisiert  sich  im  Klassizismus  oder  am  konventionell  geschilderten  Motiv.  Man 
sucht  wieder  die  in  sich  gerechtfertigten  Dinge  und  neigt  zu  deskriptiverer 
Gefiihlsamkeit,  in  der  die  Kunst  eher  ordnende  Harmonisiemng  bewirkt ;  das 
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klassisch  Schone  kehrt  wieder ;  vielleicht  wagt  man  es  noch  nicht  offen,  oder  das 
Objekt  wild  nach  langerer  Entfremdung  noch  nicht  bewaltigt;  Willkiir  riittelt 
noch  zomig.  Das  Rapide  dieser  Generation  erweist  sich  darin,  daB  die  Reaktion 
von  der  gleichen  revolutionaren  Gruppe  angefiihrt  wird,  die  geradezu  gegen  sich 
selbst  reagiert ;  man  fliichtet  in  die  N ahe  des  Moti vs  und  dessen  iiblicher  Deutung. 
Vielleicht  ist  diese  Generation  gezwungen,  die  Aufgabe  zweier  Zeitlaufte  zu 
bewaltigen;  denn  hinter  ihr  klafft  die  Liicke  zerschossener  Jugend;  vielleicht 
alterte  man  iiberschnell  durch  Krieg  und  Revolution,  sah  das  Wanken  der  Erde 
und  floh  skeptisch  ins  Alterfahrene,  das  sich  durch  Stetigkeit  trotz  Zerstorung 
bewahrte ;  als  bewiesen  Dauer  und  Haufigkeit.  Zu  subjektiver  Kunst  bedarf 
es  des  glaubigen  Schauens,  das  vereinzelt;  aber  man  bezweifelt  am  Ende  die 
AUeingiiltigkeit  des  Subjektiven  und  fliichtet  zum  Gegenpol,  dem  allgemein 
Formalen,  wie  die  Geschichte  es  aufweist.  Der  Revolteur  ist  Alexandriner 
geworden,  der  Lyriker  beschreibt  nun.  Die  absolut  giiltig  geglaubte  subjektive 
Anschauung  wird  an  der  Geschichte  relativiert,  und  der  selbstherrlich  Imagina¬ 
tive  erweist  seine  Begrenztheit  durch  resignierte  Einordnung  in  Geschichte; 
man  ermiidet,  ergreist  zum  Erben.  Skepsis  gegen  Geschichte  ist  zum  Zweifel 
an  der  Willkiir  des  isolierten  Ichs  abgewandelt. 

L6ger  bequemte  sich  nicht  so  leicht  zu  alter  Regel;  ihn  halt  das  Aktuelle; 
er  arbeitet  die  ,, Elements  mecaniques",  in  denen  erdieTechnikundmotorende 
Kraft  des  Jetzt  bildhaft  macht.  Man  will  zeigen,  daB  die  technischen  Gebilde, 
die  das  Leben  beeinflussen,  noch  andere  Vitalitatsquellen  als  das  unmittelbar 
Niitzliche  enthalten  und  diese  neuen  Formen  einem  neuen  Sehen  entsprechen; 
blanker  Mythus  der  Maschine.  Abschied  von  den  Organismen  mit  Eigenleben 
(Pflanze,  Baum),  man  schatzt  das  Menschengeschaffene.  Der  Niagara  wird  hier 
nur  so  weit  gewertet,  wie  er  Teil  einer  technischen  Konstruktion  ist.  Von  den 
„ Elements  mecaniques"  und  der  Bildfolge,  die  Mensch,  Maschine  und  Archi- 
tektur  verband,  ging  Leger  zur  Komprimierung  der  Stadt.  1918  versuchte  er 
diese  im  ,,14.  Juli  in  Vernon".  Zu  Ende  1919  steht  die  Synthese  der  Stadt,  eine 
Zusammenfassung  der  entscheidenden  Dinge  und  Sichten  (Abb.  330).  StraBen, 
Eisenpfeiler,  Hausmauer,  geoffnetes  Tor,  Treppe,  Atelier,  Rauchkugeln,  Er- 
innerung  an  Bahn  und  Metro,  Signale.  Dazwischen  tektonische  Menschen, 
Mannequins  der  Stadt.  Der  tektonische  Stadtmensch,  den  die  Ziige  konstruk- 
tiven  Denkens,  des  Kalkiils,  durchlaufen,  wird  gemalt ;  der  Mensch,  der  in  Ma- 
schinen,  Hauserblocks,  Signalen,  Motoren  denkt  und  handelt,  —  der  Uber- 
motor  —  ist  Zentrum  des  Bildes;  denn  die  Stadt  ist  Ausdruck  und  Werk  des 
Menschen,  wie  der  Mensch  einmal  eingebetteter  Teil  der  Landschaft  war;  nichts 
menschlicher  als  das  Stadtkonstruktive  und  das  Abrupte  des  Kalkiils ;  in  seiner 
Angst  sucht  er  das  stets  Wiederholbare,  das  ihm  nur  im  EntschluB  zu  sprung- 
haftem  Kalkiil  moglich  ist.  Hier  hohnt  die  Grenze  intellektueller  Kraft.  So 
spiegeln  Stadt  und  Maschine  den  Menschen,  sein  Kalkiil,  seinen  Optimismus, 
sein  Bediirfnis  nach  Kraftballung  und  Vervielfaltigung  der  Lebenskraft  durch 
die  Maschine.  In  diesem  anthropozentrischen  Block  behauptet  er  sich  gegen 
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das  zerflieBende  Kosmische,  die  Natur;  seinem  Bezirk  schafft  er  immer  starkere 
Krafte  und  Wirkungen ;  er  baut  die  Festung  gegen  den  Tod.  Wie  er  seine  Geistig- 
keit  dynamisierte,  so  die  Stadt,  deren  Bewegtheit  maschinell,  durch  Licht  und 
Farbe,  gesteigert  wird. 

Aus  vielfaltigem  Gesicht  wahlte  Leger  das  Entscheidende  und  sammelte  kon- 
struktive  Teile.  Das  Bild  wiederholt  nicht,  es  schafft  farbig  in  anderm  Sinn 
als  die  Zweckkonstruktion,  indem  das  asthetisch  Wertvolle  herausgehoben 
wird.  Dem  maschinellen  Gebilde  entnimmt  er  das  formal  Anregende;  schopfe- 
rische  Willkiir  des  Bildes;  nicht  Panorama,  sondem  Sammeln  der  Entschei- 
dungen.  Hier  wird  noch  anderes  als  Stil  versucht:  ein  gegenstandliches  Kol- 
lektiverlebnis  wird  gebaut.  Diese  Bilder  sind  voller  Geometrie,  die  den  Dingen 
MaB  und  kollektive  Bedeutung  verleiht,  da  sie  durch  die  Zahl  ihrem  individu- 
alen  Sein  enthoben  werden;  das  gemeinsam  Optische  der  Dinge  ist  ihre  Geo¬ 
metrie.  Cezanne  hatte  diese  Erkenntnis  wieder  entdeckt,  und  hierin  liegt  ein 
Teil  seiner  schulbildenden  Kraft.  Zeichen  der  Stadtkollektivitat  ist  die  Zahl 
(Fabrik,  Armee,  Typenfabrikation,  Partei),  die  Vereinzelung  wird  beseitigt,  das 
Gemeinschaftliche  gewiesen.  Leger  gibt  das  geometrische  Vorstellungs ,Simul- 
tane“,  er  zerlegt  und  setzt  ab,  um  die  funktional  wirksamsten  Teile  visueller  Er- 
innerung  zu  gliedern.  Die  Teile  dieses  Bildes  stehen  zusammen,  wie  die  freien 
Zeichen  des  Gefiihls  im  Gedicht  einander  folgen,  gehalten  von  einer  Grund- 
vorstellung.  Dies  Bild  meidet  die  Allegorie,  da  es  motivische  Anreize  bildhaft 
verselbstandigt,  so  daB  sie  kaum  auf  Reales  noch  bezogen  werden.  Man  ist  von 
den  tendenziosen  Symbolen  eines  Meunier  weit  entfernt;  die  Allegorie  ist  Er- 
zeugnis  des  Realismus,  der  das  kopierte  Motiv  gedanklich  verallgemeinem  will. 

Leger  hatte  sich  in  den  ..Elements  mecaniques"  einen  Formvorrat  voll  ak- 
tueller  Geometrie  geschaffen.  Auch  fur  ihn  kam,  mit  Vollendung  der  imagina- 
tiven  Grundlage,  die  Aufgabe,  seinen  Formvorrat  auf  gegebene  Motive  anzu- 
wenden;  die  Umbildung  des  Wirklichen  wird  nun  angestrebt.  1920  beginnt  die 
Figur  wieder  zu  herrschen  (Tafel  XI) ;  die  frei  formale  Teilung  wird  dem  Organis- 
mus  angepaBt ;  eine  Architektur  des  Menschen  aus  einfachen  Korpem,  die  model- 
liert  werden,  wird  erbaut,  damit  aus  dem  Gegensatz  von  Flachen  und  Korpern 
Bewegunghervortummle.  Das  Jahr  1921  bringt  in  den  ..Paysages  animes"  Geo- 
metrisierung  der  Landschaft.  Man  mag  sich  Picassos  spater  ..Landschaft  mit  den 
Pinien"  erinnem;  fur  diesen  bedeutete  es  noch  ungelosten  Ausgleich  zwischen 
gewachsenem  Motiv  und  subjektiver  Form,  deren  er  sich  resigniert  enteignete. 
Bei  Leger  ubertont  die  Geometrie ;  dies  zeigen  die  Arbeiten  des  gleichen  und 
des  folgenden  Jahres:  „Das  Friihstiick“  (Ausschnitt  Abb.  332),  die  Bilder  der 
Frauen  (Abb.  331)  und  Stilleben.  Immer  mehr  wuchsen  Vereinfachung  und 
Kolossalisches ;  man  drangt  zum  aktuellenWandbild  voller  Prazision ;  Menschen 
der  Zeit  darzustellen,  vom  Menschen  jedes  abzutun  auBer  einem  Formtypus, 
der  mit  der  prazisen  Maschine  konkurrieren  kann.  Man  stellt  gegen  den  Klassi- 
zismus  der  Skeptischen,  die  an  das  Eigene  der  Epoche  nicht  glauben,  aktuell 
konstruierte  Gestalt.  Hier  tritt  das  kraftig  Primitive  deutlich  hervor.  L£ger  will 
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wohl  den  Kollektivmenschen  geben ;  das  Individuelle  weicht  der  Konstruktion ; 
dieFigur  wuchtet  groB  geteilt.  Das  Individuum  kann  nurbeschrieben,  geschildert 
werden.  Aus  Lagers  Formtypen  ist  jede  Eitelkeit  der  Person  gewichen ;  er  hat  das 
„El<5ment  m^canique"  als  Bestandteil  menschlichen  Erlebens  gewiesen,  dem- 
entsprechend  ist  der  Konstrukteurmensch  mechanisiert.  Die  Figuren  Lagers  be- 
si  tzen  die  Prazision  konstruierter  F  abrikate .  Vorlagen  zur  Anf  ertigung  von  Serien- 
menschen.  Die  subjektive  Willkiir,  die  herrisch  in  den  friihen  Arbeiten  Lagers 
Motive  bildete,  wies  bereits  einen  Zug  nach  GesetzmaBigkeit  auf,  war  begleitet 
von  dem  Streben  nach  kollektiver  Wirkung.  Die  Alten  schalten  es  akademisch. 
Akademie  miidet  vielleicht  bei  denen,  die  Gegenwart  bezweifeln,  Archaisten  ge- 
worden  sind.  Ldgers  Bilder  deklamieren  einfach,  primitiv.  Vor  manchen  seiner 
spaten  Menschengruppen  mag  man  Kiinstler  des  Ducento  nennen ;  der  Mensch  ist 
zu  gestalthafter  Geometrie  prazisiert.  Leger  gelangte  von  einer  komplizierenden 
Sehweise,  in  der  subjektive  Dynamik  und  Motivisches  gegeneinander  kampf- 
ten,  zu  einer  Primitive.  Der  dynamische  Charakter  der  subjektiven  Einstellung, 
die  vor  allem  das  imaginative  Tun  und  Sichbewegen  wertet,  wird,  um  das 
Gleiten  einzugrenzen  und  zu  stoppen,  zu  elementaren  Typen  verfestet;  der 
Kiinstler  spricht  sich,  da  es  nicht  mehr  um  Deutung  eines  Motivs,  sondem  um 
direktere  Schopfung  geht,  apodiktisch  aus;  und  so  entsteht  das  Bekenntnis- 
und  Thesenhafte  dieser  Kiinstler,  die  nicht  Eindriicke  zergliedem,  sondem 
Gesichte  festsetzen;  verfiihren  sie  hierin  nicht  apodiktisch,  so  verhielten  sie 
sich  ja  skeptiscli  gegen  sich  selbst,  woraus  kaum  Schopfung  entsteht.  Das  Glei¬ 
ten  subjektiver  Dynamik  zwingt  oft  zur  Vereinfachung.  AuBerdem  fehlt  die 
Komplizierung  durch  das  Motiv,  das  die  subjektive  Gestimmtheit  des  Kiinst- 
lers  komplizierend  durch  seine  dauemde  „selbstandige“  Vielfaltigkeit  beein- 
fluBt  und  damit  die  Vision  zerteilt,  bis  die  freie  Form  und  das  Motiv  sich  in 
dem  Gesicht,  der  Gestalt  verschmelzen. 


DER 


FUTURISMUS 


Der  Futurismus,  eine  italienische  Angelegenheit,  war  das  Jugenderlebnis  der 
Carra,  Severini,  Boccioni.  Das  erste  Manifest  wurde  im  „Figaro"  am  20.  Fe- 
bruar  1909  veroffentlicht.  Der  Futurismus  war  Revolte  gegen  die  Virtuosen 
des  „Passeismus“,  die  Trodler  der  Vergangenheit.  Dem  Platonismus  stellte  man 
die  ,, Vitesse",  die  Bewegung,  entgegen,  dem  Rationalismus  die  pragmatische 
These,  daB  Vemunft  nur  in  der  Handlung  bestatigt  werden  konne,  der  sie  nur 
als  geringes  Mittel  diene. 

Italien  dammerte  nebenhin.  Carducci,  Pascoli,  d’Annunzio  waren  die  Dich- 
ter,  Segantini,  Fattore  und  Rosso  die  bildenden  Kunstler  vor  dem  Futurismus. 
Die  Dichter  traumten  Oder  deklamierten  riickgewandt,  und  d’Annunzio,  der 
anscheinend  Modeme,  genoB  nach  franzosischen  Rezepten  sensualistisch  die 
Vergangenheit;  trotzdem  die  Gebarde  aristokratisiert  war,  spreizten  sich  Kom- 
mis  und  Friseusen  zwischen  muffigen  Gipsabgiissen.  Modem  war  vielleicht  die 
rhetorisch  iibersteigerte  Erotik  d’Annunzios,  welche  die  Futuristen  hdhnend 
bekampften.  Durch  Segantini  und  Fattore  sprachen  Millet,  Courbet  und  farben- 
divisionistische  Tmcs ;  Rosso  experimentierte  aktueller,  er  bildhauerte  in  Resten 
von  Luminarismus.  Ringsumher  schnurrten  bildabstaubende  Archivare,  Dante- 
kommentatoren,  Amateure,  Tenore,  professorate  LokalgroBen  mit  Schlapphut, 
das  rhetorische  Gewimmel  der  literarischen  Leichenbitter  einer  ertragreichen 
Vergangenheit.  Nichts  ist  peinlicher  als  eine  groBe  Vergangenheit,  die  auffriBt 
oder  ernahrt ;  man  war  Erbe,  anerkannt  von  aller  Welt,  und  vor  larmender  Er- 
innerung  war  die  Gegenwart  verstummt ;  man  war  riickblickend  vorhanden  und 
sonnte  sich  bequem.  Man  hatte  die  bewunderte  Leistung  vorgefunden  und 
wahrte  sie  am  besten,  indem  man  das  Neue,  die  Gegenwart,  mied.  Doch  Uber- 
hefemng  ist  anderes  als  beredsames  Vergottem  des  Vergangenen  durch  Frem- 
denfuhrer  und  Akademiker.  Uberlieferung  im  Sinne  geschichthcher  Gebunden- 
heit  besaB  man  nicht;  vielmehr  lastete  die  Geschichte  als  iiberlegenes  Vorbild 
und  hinderte  jede  frische  Regung.  Man  war  intellektueller  Rentner,  Entdeckung 
war  fast  gleichbedeutend  mit  Wiederfinden  einer  historischen  Nuance.  Er- 
strebenswert  unerreichbares  Ziel  war  das  Vergangene.  Man  ignorierte  sich,  den 
provinziellen  Kleinbiirger,  der  erdriickt  im  Schatten  der  Dome  seinen  Kaffee 
trank ;  es  war  peinlich,  das  Volk  Europas  mit  legitimen  Beziehungen  zur  Antike 
zu  sein;  man  war  staatlich  anerkannter  Erbe,  und  hiermit  waren  Wurde  und 
Erwerb  der  Nation  gesichert.  Man  war  zum  Theater  der  groBen  Vergangenheit 
verurteilt.  Von  hier  aus  gesehen  waren  die  Futuristen  ein  Gluck;  zum  ersten- 
mal  wurde  durch  sie  Italien  aktuell,  gleichgiiltig,  ob  getadelt  oder  gelobt  wurde. 
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Marinetti,  der  begabte  Impresario  der  Futuristen,  behauptete,  seine  Bewegung 
sei  durchaus  original;  ging  er  doch  so  weit,  den  Kubismus  zu  einer  Filiale  seiner 
Richtung zu  falschen;  das  war  vier  Jahre  nach  der  Prazisierung  des  Kubismus! 
Der  Futurismus  war  notwendiges  Reagieren  gegen  Antiquare  und  akademische 
Philologen.  De  Sanctis  und  Croce  kamen  von  Hegel;  von  hier  geriet  der  junge 
Papini  iiber  Nietzsche  zum  Pragmatismus,  der  optimistisch  das  Handeln  be- 
jaht;  eine  naive,  doch  zweckmaBige  Philosophic.  Das  Denken  war  Mittel  zur 
Handlung,  nicht  mehr  diese  iibergeordnete  Vemunft,  die  kaum  im  Wirklichen 
lhr  wxirdiges  Gegenbild  fand.  Schon  im  Hegelianismus  der  Alteren  steckte  ein 
Stuck  Revolte  gegen  den  unbewegsamen  Platonismus  der  Akademiker.  Wohl  be- 
trachtete  man  Geschichte  als  Verwirklichung  des  Geistes,  jedoch  war  sie  nun 
als  Entwickeltes  und  Entwickelbares  erfaBt.  Papini  gewann  von  diesem  evo- 
lutionellen  Denken  aus  iiber  Nietzsche  den  Mut  zur  Kritik  der  erstarrten  Ideolo- 
gien ;  er  befragte,  wie  weit  sie  belebend  einwirken  oder  Handlung  verhindern. 
Der  Pragmatismus  war  zweifellos  eine  fur  Amerika  zweckmaBige  Philosophic, 
da  sie  die  Begriffe  nicht  als  geschichtlich  Verheiligtes  einschatzte,  sondem  ihre 
vitale  Bedeutung,  ihre  praktischen  Krafte,  wertete;  ebenso  eignete  er  sich  fur 
Italien,  um  iiberlebte  Ideologien  zu  bekampfen.  Mit  dem  geschichtsfeindlichen 
Pragmatismus  Papinis  hatte  man  sich  den  noch  recht  lyrischen  Manifesten 
Marinettis  genahert. 

Marinetti  versuchte  bewuBt  im  Gegensatz  zum  historischen  Rationalismus 
eine  neue  italienische  Kultur  zu  schaffen:  „Sortons  de  la  sagesse  comme  dune 
gangue  hideuse."  Man  zieht  gemessener  Weisheit  das  Abwasser  des  Fabrik- 
grabens  vor  und  singt  die  Liebe  zur  Gefahr,  die  Energie.  Wagnis  und  Aufruhr 
sind  Inhalte  der  Dichtung;  bisher  habe  die  Literatur  nachdenkliche  Tragheit, 
Ekstase  und  Traum  verherrlicht,  jetzt  gelte  es,  angreifenden  Sprung,  gymnasti- 
sche  Prazision,  Faustschlag  und  Gefahr  zu  besiegen.  Die  Welt  habe  sich  mit 
neuer  Schonheit  bereichert :  der  Geschwindigkeit  —  ein  Automobil  sei  schoner 
als  die  Nike  von  Samothrake.  (Der  Futurist  beschwort  noch  das  Schone.) 
Schonheit  und  Kampf  sind  gleichbedeutend.  Man  steht  auf  letztem  Vorgebirge, 
und  man  moge  nicht  riickwarts  schauen.  Dichtung  ist  Angriff,  das  aktuell  Ab¬ 
solute  ist  Schopfung  allgegenwartiger  Geschwindigkeit.  (Hier  beginnt  lyrische 
Kosmik.)  Einzige  Hygiene  der  Welt  sind  Krieg,  Militarismus,  Patriotismus,  die 
zerstorende  Geste  der  Anarchisten,  die  schonen  Ideen,  welche  toten,  und  die 
Verachtung  der  Frau.  (Man  spurt  hierin  Darwins  gemeinplatzig-pathetische 
Wirkung,  Nietzsches  Willen  zur  Macht  und  seine  Einstellung  zur  Frau,  womit 
man  gegen  d’Annunzios  dekoratives  Weibchen  protestiert.)  Bibliotheken  und 
Museen,  diese  Friedhofe,  verbrenne  man,  Moralismen  und  Feminismus  werden 
bekampft.  Man  will  Italien  von  der  Seuche  der  Archaologen,  Fremdenfiihrer 
und  Akademiker  befreien.  Ein  altes  Bild  bewundern,  heiBt :  seine  Kraft  in  eine 
Totenume  schiitten.  Man  zerstore  den  Grund  der  verehrten  Stadte.  An  Stelle 
geschichtlicher  Mnemotechnik,  des  nur  riickgewandten  Lebens,  tritt  die  Liebe 
zum  Unbekannten,  gefahrvoll  neugieriges  Experiment.  (Doch  gerade  der  Experi- 
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mentierende  bedarf  der  Doktrin  und  ist  diktatorisch  gestimmt.)  Sage  man :  auch 
der  Futurist  sei  SproB  der  Ahnen  —  mag  sein,  man  will  es  nicht  horen.  Und 
alt  ere  man  einst  selber,  dann  hinweg,  und  die  neue  Jugend  besetze  den  Kampf- 
platz.  In  diesem  Manifest  von  1909  leuchtet  Vorkriegsstimmung;  die  Futuristen 
waren  schon  damals  die  starksten  Propagandisten  des  Krieges  gegen  Osterreich. 
Gleichzeitig  gewahrt  man  die  Vorboten  des  aggressiven  nationalen  Faschismus. 

Als  die  beiden  starken  wirksamen  Krafte  gelten  dem  Futuristen  Geschwindig- 
keit  und  numerische,  geometrische  Empfindsamkeit.  Langsamkeit  bewirkt 
hemmende  Analyse,  Verstarren  in  Geschichte  und  ihre  Idealisierung,  man  ver- 
herrlicht  die  miide  Haltung,  wird  passiv  und  pazifistisch.  Hingegen  beherrscht 
der  Mensch  mit  der  Geschwindigkeit  Raum  und  Zeit  (hier  setzt  das  futuristische 
,,Simultane“  ein) ;  ihr  gottliches,  naturfremdes,  menschlich  unmittelbares  Zei- 
chen:  die  gerade  Linie.  Die  ,, Vitesse",  die  Geschwindigkeit,  ermoglicht  weiteres 
Umspannen  und  treibt  zur  Erkundung  des  Neuen  und  Unbekannten.  Der  Pa- 
triotismus  ist  die  „Vitesse  direct e“  eines  Volkes;  die  „Vitesse“  gewahrt  eine 
Anschauung  der  gleichzeitigen  oder  rasch  folgenden  Analogien;  schopferische 
Kraft  und  SchneUigkeit  sind  gleichbedeutend.  Man  lehnt  sich  eben  gegen  die 
Ruhe  platonischer  Begriffe  —  das  statische  Weltbild  —  in  wirbelnder  Dyna- 
mik  auf.  Diese  Einstellung  ist  nichts  Neues,  spezifisch  Futuristisches;  schon  der 
italienische  Hegelianismus  schob  und  bedrangte  die  erstarrte  Statik  der  Ideen. 
Jedoch  hier  erregte  jener  als  letzter  Fund,  diente  als  Waffe  gegen  die  Masse 
verschlafener  Antiquare.  Wer  sahe  nicht  joumalistische  Verwasserung  der 
Bergsonschen  Lebensschwungkraft  ?  Aus  diesen  den  Italiener  iiberraschenden 
Gemeinplatzen  wurden  Manifeste  erschrien,  die  in  ihrem  diktatorischen  Ton 
die  Haltung  faschistischer  Kundgebungen  vorbereiteten.  Das  geometrische  Mo¬ 
ment  futuristischer  Sensibilitat  ist  kaum  scharf  und  genau  ausgearbeitet  wor- 
den.  Dies  Geometrische  klingt  als  das  eigentlich  Menschliche  auf  und  wird  als 
imaginativ  Freiestes  verspiirt;  spater  wird  es  zu  akademischer  Primitivitat 
verlocken.  Wiewohl  Marinetti  dem  Geometrischen  ein  umfangreiches  Manifest 
widmete,  wurde  es  nur  wenig  von  den  Futuristen  verwendet,  die  sich  eher  gegen 
Historisches  auflehnten  und  aktuelle  Mittel  wo  immer  borgten,  um  jenes  zu 
bekampfen  und  rasch  durch  Modemitat  zu  ersetzen,  ohne  daB  die  Mittel  tat- 
sachlich  beherrscht  wurden.  Das  Geometrische  wird  als  Reaktion  gegen  sanfte 
Madonna  und  rollendes  Drama  gesetzt.  Gegen  Lilie  und  Schwert  zeichnet  man 
Ziffern  und  Lettern;  Protest  gegen  die  schlau  riihrsame  Romantik  erwerb- 
beflissener  Akademiker.  Das  Geometrische  war  gewiB  nicht  Ziel  der  Kubisten 
—  es  war  ein  Mittel,  der  komplizierteren  Ansicht  Einfaches  entgegenzustem- 
men.  Den  Futuristen  dient  es,  die  billige  Geste  des  Maschinenlyrikers  zu  prazi- 
sieren.  Modisch  tummelt  man  zwischen  Auto,  Torpedo,  geometrischen  Platzen, 
StraBen  und  Hausem,  man  verwirft  naturhaftes  Getriebensein  ebenso  wie  den 
Zwang  geschichtlicher  Versteinerung;  man  will  die  Nahe  leibhaften  Tages  gegen 
geschichtliche  Feme  und  unverantworthches  Vorbestimmtsein  tauschen.  Man 
nimmt  Mittel  zur  Modemitat,  wo  man  sie  findet;  wie  ein  Ertrinkender  nach 
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jedem  greift;  vor  allem  will  man  sich  seiner  Vergangenheit,  der  allzu  leben- 
digen  Ahnen,  entledigen ;  so  wird  man  triebhafter  Eklektiker,  der  wie  der  er- 
wachende  Knabe  wahnt,  die  neue  Wahrheit  in  sich,  losgestoBen  von  Welt  und 
Nachbar,  zu  entdecken.  Um  hierin  sich  selber  zu  bestarken,  tritt  man  dog- 
matisch  auf;  denn  im  Futurismus  steckte  unverhiillt  der  Wille  zur  Macht  in 
jedem  Bezug;  man  war  von  kampferischer  Gesinnung  erfiillt. 

Das  Geometrische  oder  Numerische  wurde  von  den  Futuristen  kaum  aus- 
gebildet ;  trotz  aller  Kundgebungen  verfing  man  sich  in  lyrischer  Rhetorik, 
deren  schwarmerische  Weitlaufigkeit  kaum  als  Ausdruck  tatsachlicher  Moder- 
nitat  gelten  darf ;  denn  bedeutsamer  als  die  erreichte  Leistung  waren  fur  Ita- 
lien  lauter  Auftrieb  und  spreizender  Elan.  Marinetti  trug  die  wirbelnde  Dy- 
namik  in  die  Literatur,  die  durch  d’Annunzio  zu  spielerischem  Prunk  pathetisch 
verschlammt  war.  Der  literarische  Futurismus  kann  hier  nur  sparsam  er- 
wahnt  werden.  Man  bevorzugt  den  verbalen  Infinitiv,  um  so  die  dynamische 
Elastizitat  des  Satzbildes  zu  steigem.  Die  alte  schmiickende  Anwendung  des 
Adverbiums  wird  gemieden,  ebenso  das  erlauternde  Adjektiv,  das  die  eigene 
Lokalfarbe  des  Subjekts  beeintrachtigt :  das  Substantiv  soli  den  ihm  eigenen 
Lokalton  bewahren.  Interpunktion,  Beiworte  usw.  werden  durch  mathemati- 
sche  Zeichen  ersetzt.  Das  Gedicht  ist  Analogiefolge  (siehe  die  Symbolisten  und 
MallarmS);  sie  wird  ungemein  erweitert,  man  erhalt  damit  eine  Art  Viel- 
klang  der  Metaphem;  das  Maximum  scheinbarer  Unordnung  ist  erwiinscht. 
Das  Ich  —  dieser  Umweg  zu  den  Eigenschaften  der  Materie  —  ist  zu  zerstoren. 
Die  lateinisch-italienische  Periode,  dieses  anmaBend  rationale  Erzeugnis,  ist 
mystischer  Anschauungsweise  zu  opfem;  statt  dessen  schafft  man  die  ,,  Ima¬ 
gination  sans  das  heiBt :  man  verbindet  die  Analogien  ohne  erklarende  Zwi- 
schenglieder ;  so  wird  Dichtung  von  analytischem  Intellekt  befreit  und  stromt 
nun  kosmisch  frei;  man  schafft  die  „Mots  en  liberty".  Unkonsequent  genug, 
daB  Marinetti  zur  Bekampfung  des  Intellektuellen  Geometrie  und  Mechanik 
anruft,  die  allerdings  recht  naiv  irgendwie  eingeschoben  werden.  Zu  Ende  der 
Kundgebung  wird  der  mechanische  Mensch  mit  samtlichen  Ersatzteilen  und 
garantierter  Unsterblichkeit  angekiindigt.  Das  dynamisch  Irrationale  endet  im 
Menschenmotor,  der  dilettantisch  der  Technik  entlehnt  wird. 

Dieser  ganze  Dynamismus  ist  nicht  in  Italien  gewachsen.  Man  findet  hierin 
die  Theorien  der  Verslibristen,  die  metaphorische  Technik  der  Symbolisten 
und  ihre  bildhafte  Gegenstandsauflosung  in  ein  Geschehnis  erregter  Zeichen- 
haftigkeit.  Die  zeichnerische  Darstellung  der  Wortbedeutung  —  die  unter 
anderen  von  Mallarme  im  „Coup  de  D6s“  gegeben  wurde  —  steckt  in  jedem 
Inserat,  und  ihrer  bedienten  sich  gem  servile  Kalligraphen.  Die  dynamische 
Gesamteinstellung  war  italienische  Reaktion  mit  recht  selbstverstandlichen 
alteren  Mitteln.  Eigener  ist  vielleicht  das  pragmatische  Betrachten  der  Kunst, 
das  Einbeziehen  lebensumbildenden  Effektes;  man  verlaBt  den  elfenbeinernen 
Turm,  und  der  Kunstpohtiker  betritt  tonenden  Mundes  die  StraBe;  man  xiber- 
schatzte  die  Wirkung  der  Kunst. 
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Am  8.  Marz  1910  wurde  im  Turiner  Theater  „Chiarella"  der  AnschluB  von 
fiinf  Malem  an  die  futuristischen  Dichter  proklamiert;  unter  jenen  ragten 
Boccioni,  Carra  und  Severini  hervor.  Man  erklarte  die  Dynamisierang  des  Bildes, 
man  will  die  Bewegung  der  Dinge  wiedergeben.  Hier  wirkt  Impressionismus, 
der  den  j  ungen  Italienem  besonders  durch  Rosso  vermittelt  war. 

Alles  ist  bewegt  —  Marinetti  hatte  die  gottliche  ,, Vitesse"  gepredigt.  Doch 
will  man  nicht  den  bewegten  Augenblick,  sondern  die  dynamische  Sinnes- 
empfindung  selbst  bannen,  die  iiber  die  Netzhaut  eilende  Schwingung.  Um  ein 
menschliches  Gesicht  zu  geben,  driicke  man  die  umhiillende  ,, Ambiance",  sein 
Kraftfeld,  mit  aus.  Der  angeblich  starre  Raum  ist  nicht  vorhanden;  unsere 
Empfindung  durchdringt  die  Korper  und  bilaet  sie  dauernd  um.  Die  Korper 
durchdringen  sich  funktionell,  eine  Gruppe  bewegter  Menschen  andert,  optisch 
bewertet,  mit  dem  Tempo  die  Zahl  der  Personen.  Der  Betrachter  wird  in  die 
Bildmitte  versetzt,  und  die  dynamischen  Sinnesempfindungen  werden  dar- 
gestellt ;  der  unbewegte  Betrachter  wird  nicht  mehr  in  statischer  Ruhe  vor  das 
Bild  gesetzt;  er  spielt  im  Bilde  mit  als  Motor  und  Getriebe  subjektiv  direkter 
Sensation.  Doch  der  Schmerz  der  zuckenden  Lampe  ist  ebenso  bedeutsam  wie 
der  menschliche  Schmerz ;  einzige  Kontrolle  ist  die  natiirliche  Wahrnehmung. 
So  gelangt  man  zur  vibrierenden,  farbenzerlegenden  Technik;  denn  die  Komple- 
mentarfarben  seien  eingeboren  (was  falsch  ist). 

Man  revoltiert  gegen  Nachahmung,  riihmt  aber  die  natiirlichen  Formen;  man 
rebelliert  (zum  wievielsten  Male?)  gegen  Harmonie  und  ,,guten  Geschmack"; 
ebenso  verschmaht  man  die  verbrauchten  Sujets  und  betont  Bewegung  und 
Licht,  welche  die  konventionell  geschlossenen  Korper  zerstoren. 

Im  Gegensatz  zu  den  „passeistischen"  Statikern  sucht  man  den  Stil  der  Be¬ 
wegung;  die  Malerei  vor  dem  Futurismus  ist  erledigt.  Die  Gleichzeitigkeit  der 
seelischen  Erregungen,  das  komplexe  ,,Simultane",  wird  gemalt;  nicht  nur  das 
Gesehene,  sondern  die  zeitlich  und  dynamisch  umfassendere  Erinnerung,  die 
inneren  rhythmischen  Krafte  der  Dinge.  Zu  ihrer  Darstellung  dienen  vor  allem 
energetische  Liniengruppen,  die  Beziehung,  Wirkung  und  Zustand  der  Dinge 
zeigen;  diese  hnearen  Ausstrahlungen  streben  kosmisch  dem  Unendlichen  zu 
(,,physische  Transzendenz").  Gibt  man  bestimmte  Teile  menschhcher  Figur, 
so  ist  nicht  die  symmetrische  Gegenseite  zu  wiederholen,  sondern  statt  dessen 
sind  die  Symptome  und  Wirkungen  zu  geben.  Die  gegenstandlich  symmetrische 
Harmonie  ist  erledigt ;  man  malt  das  Sichdurchdringen  der  Dinge  und  stellt  die 
dynamisch  am  starksten  ergriffenen  Teile  dar,  die  Seelenzustande  und  Gleich¬ 
zeitigkeit  der  Motive.  Um  diese  Empfindungen  rein  aufzufassen,  muB  die  intel- 
lektuelle  Kultur  vergessen  werden ;  man  steht  am  Beginn  einer  neuen  Empfind- 
samkeit.  Die  Flecken,  Linien  und  Farbfelder  sind  durch  die  Wirklichkeit  und 
eine  innere  rhythmische  Mathematik  bedingt;  man  gibt  die  „Funktionskompo- 
nenten"  zwischen  auBerer  konkreter  Szene  und  innerer  abstrakter  Ergriffenheit. 

Boccioni  formulierte  zu  Beginn  des  Jahres  1912  die  plastische  Auffassung  der 
Futuristen.  Man  will  in  der  Skulptur  die  ,, Ambiance"  (Umwelt)  mitgestalten. 
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Der  impressionistische  EinfluB  hat  die  geschlossene  Form  gesprengt  (EinfluB 
Rodins  und  Rossos);  die  Skulptur  ist  Schnittpunkt  des  sichtbar  plastischen 
und  des  innerplastischen  Unendlichen.  Die  schopferische  Intuition  ist  nicht  an 
abschildernde  Volligkeit  gebunden;  man  hatte  bei  den  Kubisten  das  Abbrechen 
der  Motivteile  und  deren  freie  Ordnung  erlernt;  ungefahr  wie  Marinetti  die 
lateinische  Prosodie  mit  Hilfe  des  „Vers  libre“  aufloste.  Boccioni  fordert  „vol- 
lige  Vemichtung  der  geschlossenen  Linie  oder  Masse.  Offnen  wir  die  Gestalt 
wie  ein  Fenster,  und  fassen  wir  sie  in  das  Milieu,  in  dem  sie  lebt". 

Man  erinnert  sich  hier  der  Auflosung  der  literarischen  Figur  in  dynamische 
Komplexe ;  ein  Durchdringen  der  Sensationsteile  zu  reicherem,  bewegtem  Kom- 
plex  wird  versucht.  In  die  schopferische  Schau  stiirzt  leidenschaftlich  die  ganze 
Welt.  Man  baut  die  Atmosphare  als  Raummittel  in  die  Skulptur.  Jeder  Stoff, 
alle  technischen  Mittel,  Kreide,  Lampen,  Draht,  Glas,  Zelluloid  usw.,  konnen 
verwandt  werden,  um  den  Reichtum  der  sich  kreuzenden  Flachen  darzustellen. 
Zuckende  Kraftlinien,  vor  allem  schnittige  Diagonalen,  vemichten  das  Stati- 
sche;  das  Ganze  oder  Teile  der  Plastik  konnen  maschinell  bewegt  werden,  da- 
mit  lebendige  Wirkung  gesteigert  werde.  Ein  GefaB  bildet  man  aus  glasemen 
Halbkreisen,  um  das  Atmospharische  zu  fangen  und  zu  formen.  Die  Objekte 
sind  unendlich  dank  ihrer  dynamischen  Ausstrahlungen,  sie  durchdringen  sich, 
und  der  Betrachter  ist  inmitten  des  leidenschaftlichen  Ablaufs  gestellt.  Jedes 
Objekt  ist  Effekt  aller  Ursachen,  auf  die  mit  Choks,  Zuneigung,  HaB  usw. 
reagiert  wird.  Die  neue  Form  ist  Ergebnis  eines  neuen  Objekts;  von  dessen 
Kern  gehe  man  aus  und  schaffe  das  bewegte  Spiel  der  atmospharischen  Flachen, 
welche  die  Dinge  kreuzen  und  verbinden  („physischer  Transzendentalismus"). 

Bild  und  Form  der  Futuristen  entstehen  aus  Handlung  und  verbleiben  im 
Strom  erlebnishaften  Sehens  und  Vorstellens.  Wir  kennen  dies  dynamische  Er- 
fassen  des  Bildraums  vom  Kubismus  her;  Delaunay  hatte  es  anekdotisch  be- 
schreibend  verwertet  (Abb.  338, 339 ;  Tafel  XII) ;  er  brachte  das  neue  Sujet.  Die 
Futuristen  scheidet,  daB  sie  weniger  um  des  Formalen  willen,  sondem,  um  sich 
aus  versteinerter  Uberlieferung  zu  retten,  eklektisch  zu  gegebenen  Mitteln  griffen 
und  ihre  Haltungliterarisch  und  durch  vulgare  Philosopheme  begriindeten.  Prag- 
matistische  Malerei  wird  betrieben,  die  im  Jamesschen  ,,Seelenstrom“  ihre  far- 
bigen  Blasen  wirft.  Bilder  und  Kundgebungen  scheinen  oft  die  vageren  Kapitel 
Bergsonscher  Bucher  zu  illustrieren.  Das  Durchdringen  von  visuellem  Moment 
und  Erinnern,  von  Raum  und  dynamischer  Funktion  beherrschte  ja  den  besten 
Teil  neuer  Malerei  vor  dem  Futurismus;  denn  man  darf  behaupten,  daB  die 
Kiinstler,  soweit  sie  nicht  heillos  merkantilisiert  waren,  vor  den  wissenschaft- 
lichen,  den  physikalischen  Formulierungen  den  dynamischen  Bildraum  ge- 
schaffen  hatten.  Doch  eines  entscheidet  gegen  die  futuristischen  Malereien:  daB 
in  ihnen  diese  Entdeckung  weniger  bildgemaB  als  literarisch  assoziativ  ver¬ 
wertet  wurde.  Die  futuristische  Gleichzeitigkeit  beschreibt  anekdotisch;  man 
malte  eine  genrehafte  Dynamik;  die  Gartenlaube  ist  nach  links  verlegt,  und 
wegen  des  Platzwechsels  benimmt  man  sich  spieBig  lehrhaft,  kommiBhaft 
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anmaBend.  Man  hat  den  impressionistischen  Moment  durch  Erinnerung  zu 
dynamischer  Gleichzeitigkeit  der  Vorstellung  geweitet,  doch  der  formale  Gegen- 
wert  war  nicht  gefunden.  Malerisch  blieb  man  Impressionist;  im  meisten  gab 
man  gedanklich  und  gegenstandlich  verbundene  Naturalismen,  denen  ein  un- 
bestimmt  kindliches  Beiwerk  von  Mathematik  beigemischt  wurde;  formal 
widersprechende  Mittel  werden  irgendwoher  genommen  und  verbunden.  Das 
geometrisch  ZahlenmaBige  sollte  dieser  rasch  zusammenfallenden  Moderne  die 
Riickkehr  zum  Klassizismus  und  zur  Proportionslehre  der  Alten  vorbereiten. 

Unter  den  futuristischen  Malem  traten  Boccioni,  Carra  und  Severini  hervor. 
Man  erinnert  sich  an  das  ,,Lachen“  von  Boccioni  (Abb.  342) :  das  Gelachter 
einer  Dicken  zerwirbelt  und  stiilpt  ein  Restaurant.  Carra  zeigt  im  ,,Begrabnis 
des  AnarchistenGalli"  (Tafel  XIII)  denKampfzwischen  ProletariemundMilitar. 
Das  Bild  ist  von  Lanzen,  Stocken  —  energetischen  Kraftlinien  —  durchquert, 
Ballungen  von  Energie  umfunkeln  die  Masse.  Severini  trat  mit  dem  ,,Pan-Pan 
im  Monico"  (Abb.  343),  der  ,,Ruhelosen  Tanzerin”,  der  ,,Modistin“  und  dem 
,,  Port  rat  Marinettis"  hervor.  Die  Tanzerin  ist  in  verschiedenen  Stadien  analy- 
siert,  farbenzerlegende  Technik  verbindet  diese. 

Die  Futuristen  nannten  sich  Primitive;  eine  Primitivitat  jedoch,  die  durch- 
aus  cerebral  war.  Man  kam  nicht  von  einer  eigentlich  malerischen  Konzeption 
her,  sondern  vor  allem  von  popular-philosophischen  Satzen  und  stieg  ins  Atelier 
iiber  eine  bereits  abgeleitete  Literatur  hinweg.  Diese  Primitivitat  schlieBt  kri- 
tisch  ablehnendes  Weglassen  ein;  man  vereinfachte  verstandesgemaB. 

Die  Futuristen,  und  nicht  allein  sie,  hatten  das  Mathematische  der  Kiinste 
hervorgehoben,  die  jungen  Italiener  taten  dies  zunachst  aus  aktuellen  Griinden; 
von  franzosischen  Vorbildem  wurde  man  hierzu  getrieben;  der  Futurismus  war, 
wiewohl  Temperament  und  Pathos  italienisch  drohnten,  europaisches  Erzeug- 
nis,  und  durch  ihn  schloB  sich  das  bisher  provinzielle  Italien  der  europaischen 
Moderne  an.  Cezanne  schlieBt  den  Beginn  heutiger  Revolte  und  heutigen  Ver- 
suchs  zum  Klassischen  ein.  Impressionistisch  hatte  er  beim  farbigen  Aufbau 
aus  Farbflachen  begonnen  und  gelangte,  um  sie  zur  Form  zu  zwingen,  mehr 
triebhaft-intuitiv  zur  Geometrie  der  Grundformen.  Die  Kubisten  schufen  aus 
solchem  Anhieb  eine  neue  Gesamtsicht,  welche  die  abgenutzte  Korperperspek- 
tive  zu  verdrangen  geeignet  scheint,  da  sie  raumlich  Reicheres  bewaltigt. 

Im  Futurismus  hatte  man  leidenschaftlich  gegen  totes  Jetzt  und  museale 
Vergangenheit  gekampft,  optisch  Zwingendes  ist  jedoch  nicht  durch  ein  Pro- 
gramm  bewaltigt.  Woran  sich  halten?  Zogemd  erkannte  man,  daB  jene  ab- 
gelehnte  Kunst  der  Alten  Elemente  von  platonischer  Dauer  enthielt,  deren 
Anwendung  von  neuem  zu  erlemen  sei;  daB  man  das  malerische  Universum 
mit  Hilfe  der  ewig  geltenden  Zahl  und  geistiger  Gesetze  von  neuem  darzustellen 
habe.  Die  Asthetik  ruhe  auf  den  Gesetzen  des  Platon  und  Pythagoras;  die 
Bilder  seien  nach  den  mathematischen  Regeln,  nach  denen  sich  der  Gang  des 
Universums  vollziehe,  zu  schaffen;  die  Kunst  gewinne  kraft  der  mathema¬ 
tischen  Gesetze  des  Kosmos  Grundlage  und  Geltung,  wie  auch  der  menschliche 
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Korper  durch  Zahl  und  Proportion  dem  Gesamt  eingefiigt  sei.  In  den  gleich- 
artig  geregelten  Beziehungen  von  Farb-  und  Tonschwingungen  sei  die  Ver- 
wandtschaft  zwischen  Malerei  und  Musik  gegriindet.  Die  Anarchie  heutiger 
Epoche  in  Kiinsten  und  Leben  entspringe  einer  ungeniigenden  mathe- 
matischen  Kultur. 

Gemalde  sind  zu  bauen  nach  der  gleichen  Methode  und  mit  den  gleichen  Mit- 
teln,  die  Architekt  und  Ingenieur  anwenden ;  denn  die  Architektur  ist  eine  ma- 
thematische  Wissenschaft  und  Anwendung  ewig  geltender  Zahlenbeziehungen. 
Hier  spurt  man  den  beginnenden  Konstruktivismus;  in  RuBland  ist  er  Mittel 
der  ausschaltenden  Revolte,  hier  die  Kette  zur  Geschichte;  bei  Severini  tritt 
Italienitat  deutlich  hervor,  waren  es  doch  die  Meister  der  Renaissance,  die 
Giotto,  Lionardo,  Alberti,  welche  die  vergessenen  Regeln  der  Griechen  von 
neuem  zu  entdecken  glaubten.  Mit  diesen  objektiven  Gesetzen  wird  man  „den 
Abgrund  von  Heute",  die  Zeit  des  Subjektiv-Individuellen,  beenden.  Das  All- 
gemeingiiltige  des  bewuBten  Konstruktivismus  wird  angemeldet.  Die  Zahl  ist 
das  Mittel,  der  Anarchie  des  Sensuellen  zu  entgehen;  die  Uberlieferung,  die 
geschichtliche  Einheit  beruhen  auf  der  Zahl  und  der  mathematischen  Be- 
ziehung,  diese  verbinden  uns  den  Alten,  kraft  ihrer  bestehen  wir  im  All,  und 
furchtlos  moge  man  dem  Vorbild  der  Meister  folgen.  Durch  die  Zahl  ordnet 
man  die  Natur  der  Bildharmonie  ein,  die  durch  Instinkt,  Sensation  oder  Nach- 
ahmung  nie  erreicht  wird.  Der  heute  befolgte  Arbeitsweg  ist  zu  kurz  —  man 
walzt  allzu  rasch  die  Konzeption  aus  und  malt  ins  Genialisch-Leere  und  -Un- 
gewisse  oder  bietet  Skizzen  statt  Bilder  aus.  Die  Zahl  gewahrt  die  Moglichkeit, 
Kunst  aller  anderen  geistigen  Tatigkeit  zu  verbinden  und  sie  aus  romantisch 
bodenloser  Isoliertheit  zu  losen ;  der  eigentliche  Antrieb  des  heutigen  Zerstorens 
sei  —  mehr  oder  weniger  bewuBt  —  der  Wunsch,  zu  den  groBen  Gesetzen  der 
Kunst  zuriickzufinden. 

Das  Mathematische  wird  der  farbigen  Ubersetzung  der  Fauves  entgegen- 
gestellt;  die  Farbe  sei  das  stets  wankende  Ungewisse.  Ausgang  alles  Bildens 
ist  die  Proportion.  In  den  alten  Bildem,  den  Architekturen  der  Griechen, 
Vitruvs  und  der  Gotiker  findet  man  stets  ein  Grundverhaltnis :  den  goldenen 
Schnitt.  Durch  die  gesetzmaBig  stete  Beziehung  aller  Teile  und  seine  ungemeine 
Variability  gewahrt  er  Harmonie  und  die  Moglichkeit,  durch  Abwandeln  und 
Verschieben  der  Proportionen  das  gesetzmaBig  Gewollte  zu  verbergen.  Kom- 
position  und  Form  werden  durch  den  stetigen  Rhythmus  numerischer  Be¬ 
ziehungen  geschaffen.  Von  der  Erkenntnis  aus,  daB  Mathematik  alles  durch- 
dringe,  gelangt  man  wieder  zur  Perspektive,  deren  Gesetze  kaum  einer  kennt, 
und  die  sich  heute  ,,leblos  im  Zustand  einer  Mumie"  befindet. 

Severini  unterlaBt,  in  hingebender,  lehrgetreuer  Nachfolge  der  Alten  be- 
fangen,  zu  fragen,  ob  die  perspektivische  Ansicht  den  heutigen  optischen  Be- 
diirfnissen,  einer  erweiterten  Raumvorstellung,  noch  geniige.  Das  perspektivi¬ 
sche  Bild  verarbeitet  vielleicht  zu  wenig  Ansichtserlebnisse  und  gewahrt  eine 
unzureichende  Differenzierung  der  flachigen  Deutung  des  Volumens.  Die  Per- 
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spektive  ist  das  Ergebnis  statischen  Erfassens,  in  dem  Bewegung  als  GroBen- 
unterschied  gedeutet  wird,  wahrend  die  alte  perspektivische  Ansicht  zur  dy- 
namisch  subjektiven  Raumbildung  nicht  geniigt,  da  sie  die  subjektiv-visuellen 
Erinnerungsmomente  nicht  beriicksichtigt.  Das  konventionell  Mathematische 
wird  als  starrer  Zweck  gesetzt,  wahrend  es  vielleicht  ein  auBerordentlicher 
Grenzfall  ist,  in  dem  sich  Imagination  und  Erfahrung  iiberraschend  nahem, 
und  den  man  verallgemeinem  mochte,  um  der  Unruhe  der  Fragmente  endlich 
zu  entgehen.  Es  ist  begreiflich,  daB  Severini,  damit  das  Subjektive  iiber- 
wunden  werde,  die  ordnende  gemeinsame  Kraft  der  Zahl  beschwort  und  die 
Kunst  in  die  GewiBheit  des  Rechnens  einspannen  will.  Zahl  und  Harmonie, 
Bildeinheit  und  Zahlenverwandtschaft  gelten  ihm  gleich.  Diese  GroBen  werden 
undynamisch  begriffen.  Das  Intensive,  der  farbige  Akzent,  wird  vemach- 
lassigt ;  er  wird  dem  Liniengefiige  als  grobe  Sensation  untergeordnet.  Der  Pla- 
toniker  Severini  wertet  die  Farbe  als  grob  wankenden  Ausdruck  der  Wandel- 
welt  und  nutzt  sie  als  dienende  Begleiterin  gebieterisch  bauender  Linienfuhrung. 
Der  Farbfleck  gewahre  nur  empfindsam  ungefahren  Eindruck,  die  Linie  hin- 
gegen  deuthche  Erkenntnis  des  Korpers.  Die  Farbe  fiihrt  zur  Formzertriimme- 
rung,  da  sie  die  Korper  ins  Relative,  Schwankende  verflattert,  wahrend  die 
Linie  eine  bleibend  vorgest elite  Form  verburgt;  so  gewinnt  die  Farbe  nur  Gel- 
tung,  wenn  sie  vom  Geometrischen  beherrscht  wird;  man  ordne  sie,  von  den 
komplementaren  Gegensatzen  und  der  Tonfolge  ausgehend,  gemaB  den  Langen 
farbiger  Schwingung;  hier  wird  die  Verwandtschaft  zwischen  Malerei  und  Musik 
offenbar.  Severini  weist  nun  auf  einen  haufigen  Fehler  der  neueren  Bildwerke ; 
er  bemerkt,  daB  man  aus  Uberbewertung  farbiger  Sensation  eine  oft  allzu  ein- 
fache  Linienfuhrung  verwende,  langweilende  Gerade,  eintonig  wiederholte 
Winkel.  Delacroix  und  Seurat  haben  vor  allem  die  farbigen  Beziehungen  er- 
forscht  und  die  wissenschaftlichen  Ergebnisse  der  Rood,  Helmholtz  und  Che- 
vreuil  zur  Verfestigung  der  Farbe  genutzt.  Dank  der  Wissenschaft  entfemt  man 
sich  immer  weiter  vom  grob  zufalligen  Erlebnis;  Instinkt  und  Sensibilitat 
(Ahnung  und  Eindruck)  werden  untergeordnet  und  dienen  als  niedere  Mittel 
auf  dem  Weg  zahlenmaBiger  Formerkenntnis.  Hier  ist  die  Zahl  das  Werkzeug 
zu  gultiger  Verselbstandigung  des  Kunstwerks;  die  Zahl,  die  unerschiitterbar 
gelte,  begrenzt  die  Erfindung;  diese  ist  nur  grob  ahnender  Beginn,  der  in  langer 
Forschung  zu  wohlproportionierter  Geometrie  ausgebaut  wird. 

Der  Versuch,  das  Qualitative  und  Intensive  der  Kunst  auf  numerische  Be¬ 
ziehungen  zuruckzufiihren,  reicht  in  die  Zeit  mythischer  Wissenschaft  zuriick, 
zu  intuitiv  ahnender,  symbolischer  Mathematik.  Severini  reagiert  ge gen  den 
Subjektivismus  der  Zeit  mit  einem  etwas  hilflosen  Fetischismus  der  Wissen¬ 
schaft,  welcher  der  Laie  oft  unerhorte  Wunder  zumutet.  Seine  Geometrie  ist 
aus  altem  Material  gewonnen  und  geeignet,  das  schopferisch  Neue  zu  ver- 
neinen,  wenn  nicht  zu  behindem.  Severini  griindet  seine  Untersuchungen 
auf  mythisch  altes  Wissensgut,  statt  daB  er  aus  neuer  Anschauung  zu  ab- 
gewandeltem  Gesetz  dringt. 
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Die  Zahlenromantik  der  Futuristen  soli  zu  konstruktiver  Wissenschaft  be- 
stimmt  werden,  die  instinktive  Theorie  der  kosmischen  Kraftlinie  wird  Pro- 
portionslehre.  Hat  man  in  der  Jugend  die  Geschichte  als  das  Todliche  geschol- 
ten,  so  soli  jetzt  eine  giiltige  Oberlieferung  die  verwirrte  Modeme  retten.  Das 
Alte  ist  durch  seine  mathematische,  ewig  geltende  Methode  gerechtfertigt.  Man 
will  dem  Zufall  des  Gelingens  entgehen;  Kunst  gehorcht  den  gleichen,  steten 
Gesetzen  der  Zahl  wie  die  Wissenschaft,  der  Zahl,  nach  der  Atome  und  Sterne 
schwingen.  Man  beschwort  das  weniger  wissenschaftliche  als  mythische  Welt- 
bild  der  Pythagoras  und  Platon,  wobei  man  vemachlassigt,  daB  deren  Geo¬ 
metric  mythologisch-symbolhaftem  Denken  eingebettet  war.  Severini  anerkennt 
anscheinend  in  keiner  Weise  die  Geisteswissenschaften,  in  denen  die  qualita- 
tiven  Komplexe  synthetische  Einheiten  bilden;  er  glaubt,  die  Zahl  sei  das  meta- 
physische,  gesetzmaBige  Substrat  alles  Sichereignens  und  Tuns.  Die  Kom- 
position  werde  Stuck  fur  Stuck  aus  konstruierten  Teilen  zusammengesetzt  wie 
eine  Maschine;  die  futuristische  Aktualitat  verklingt  archaisierend.  Um  jeden 
Preis  will  man  Subjektivismus  und  heidnische  Sensualitat  beenden.  Linie  und 
„Form“  gelten;  die  Farbe  hingegen  sei  ein  sinnlich-destruktives  Mittel.  Wissen- 
schaftlich  ist  sie  zu  stufen  gleich  den  Schwingungen  der  Tone.  Jedoch  schon 
in  der  Bestimmung  der  Grundfarben  differieren  die  Theoretiker. 

Die  Figuren  werden  mit  Hilfe  der  alten  Perspektive  in  den  Bildraum  gesetzt; 
man  fragt  nicht,  ob  sie  noch  unverbraucht  ist,  noch  einer  dynamischen  An- 
schauung  geniigt.  Die  euklidische  Geometrie  gilt  geradezu  als  klassische  Meta- 
physik:  sie  sei  Grundlage  aller  Form.  Der  Kubismus  sei  ein  allzu  instinktives 
Schauen;  man  miisse  die  Perspektive,  die  nach  mathematischer  Regel  kon- 
struiert  ist,  von  neuem  beleben,  damit  man  statt  eines  instinktiven,  fast  zu- 
falligen  Bildes  gesetzhafte  Gestalt  gewinne.  Es  scheint,  als  setze  man  tastenden 
Zufall  und  subjektive  Losung  einander  gleich.  Solche  Liebe  zur  Perspektive  be- 
weist  Absicht  zu  einer  Art  von  konstruktivem  Realismus ;  man  sucht  eine  Gesetz- 
maBigkeit,  die  eine  geschichtlich  konvenable  Darstellung  allgemein  gesehener 
Natur  gestattet;  man  beschrankt  die  aufriihrerische  Imagination  und  zwingt 
sie  rechnerisch  in  das  Museum  zuriick.  Nichts  —  oder  kaum  —  Neues  gabe  es 
in  der  Kunst;  ihr  bleibendes  Geschick  sei  mathematisch  festgelegt.  Es  bezeich- 
net  diese  nachahmende  Philologie,  daB  ihr  eine  neue  Raumanschauung  nichts 
gilt  und  nicht  an  den  Gesetzen  geriihrt  werden  darf,  wiewohl  diese  absterben, 
wenn  sie  neuer  Erfahrung  nicht  mehrgemigen.  Hierzeigt  sich  die  Begrenztheit 
Severinis,  der  seine  Formeln  an  neuer  Optik  nicht  zu  versuchen  wagt. 

Kunst  und  Wissenschaft  miiBten,  ihrer  Art  nach  verwandt,  durch  gemein- 
same  Zahlgesetze  verbunden  und  somit  in  das  gesetzmaBige  Getriebe  des  Kos- 
mos  verflochten  werden. 

Das  Problem  der  sogenannten  unendlichen  Variabilitat  der  Zahl  wird  leider 
nicht  beriihrt ;  ebenso  nicht  iiberlegt,  ob  die  Konstruktion  mitunter  nicht  nach- 
traglich  dem  Erfundenen  eingefiigt  wird.  Der  Kiinstler  rekonstruiert  im  Werk 
das  Universum  nach  den  Gesetzen,  die  dieses  beherrschen.  Durch  Zahl  und 
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Perspektive  stelle  man  Wirkliches  dar,  wie  es  ist,  nicht  wie  es  erscheine;  als 
gabe  es  ein  objektiv  transzendentes  Wirkliches.  Uberall  lachelt  eine  recht  pri¬ 
mitive  mythologische  Metaphysik  in  dieser  Doktrin.  Ein  Neues  gibt  es  nicht; 
die  Gesetze  gehoren  einem  unwandelbaren,  transzendenten  Bezirk  an.  Die 
Verteilung  der  Farbintensitaten  beruhe  auf  bekannten  arithmetischen  Folgen, 
die  wiederum  in  der  Akustik  vorgef unden  werden. 

Severini  betrachtet  das  Bild  kaum  als  geschlossene  Gestalteinheit.  Die  , .Con¬ 
ception  interieure",  die  doch  das  Bildganze  schafft,  gilt  ihm  gering;  wiewohl 
gerade  sie,  damit  diese  Theorie  nicht  Maskerade  sei,  aus  bewuBten,  mathe- 
mathischen  Elementen  entstehen  miiBte,  wenn  diese  das  Schopferische  bergen 
und  nicht  nachtragliche  Gruppierung  sind.  Ebensowenig  setzt  sich  Severini 
mit  dem  Entscheidenden,  dem  Raumwert  der  Formelemente,  auseinander.  Nur 
an  primitiv  theoretischen  Figuren,  die  kaum  ein  Bild  ergeben,  versucht  man 
die  Beweisfuhrung ;  also  nirgends  wird  wissenschaftliche  Synthese  betrieben, 
sondem  eher  populare  Tautologie.  Die  behauptete  Hypothese  wird  als  unbe- 
zweifeltes  Axiom  gesetzt;  damit  ist  der  wissenschaftliche  Wert  dieser  Unter- 
suchung  gemindert.  Mathematische  GroBen  sind  dermaBen  variabel,  daB  sie 
uberall  auffindbar  sind,  wenn,  wie  im  Gemalde,  genaue  mathematische  Aus- 
gangspunkte  fiir  Messungen  nicht  gegeben  sind.  Wir  kennen  leider  noch  nicht 
die  Gesetze  solch  komplexformaler  Vorgange,  ihren  geniigenden  mathemati- 
schen  Ausdruck  —  vorausgesetzt,  solcher  ist  auffindbar.  GewiB,  immer  wieder 
wird  man  wunschen,  dem  Irrationalen  zu  entfliehen;  vieheicht  aber  beruht 
Kunst  trotz  ahem  auf  einer  quahtativen  Typik,  die  wir  noch  nicht  zu  bestim- 
men  vermogen.  Severini  betreibt  eine  Art  axiomatischer  geometrischer  Mor¬ 
phologic.  Der  Futurist  ist  in  den  Begriffsreahsmus  der  Scholastik  zuriickgefal- 
len.  Ermudet  sinkt  man  in  museale  Formalismen  zuriick;  Vermachtnisse,  ver- 
diinntes  Rezept,  einer  einst  lebendigen  Umwelt  entrissen,  haben  gesiegt. 

Konstruiert  Severini  wissenschaftlich,  so  dringen  die  mathematischen  Figuren 
des  Giorgio  de  Chirico  aus  einer  intuitiven  Traumwelt  (Abb.  348, 349, 351, 352). 
Statt  des  Gesetzes  treibt  hier  eine  grotesk  somnambule  Astrologie.  Romantisch 
ironisierend  steht  Chirico  seine  phantastische  Mathematik  gegen  die  Wirklich- 
keit.  Mathematik  —  eine  Kraft  des  Traumens.  Aus  dem  Vielklang  der  Zivili- 
sationen  bricht  somnambules  Gesicht  hervor;  allerdings  eher  Kombination, 
denn  Schopfung,  da  seine  Formen  in  klassizistischen  Gleisen  rollen.  Konstruk- 
tiver  Traum  taucht  empor,  den  alter  Zahlenmythus,  astrologische  Alphabete 
voll  geheimnisvoher  Morahtat  bannen.  Eine  Alchimie,  in  welcher  der  Inhalt 
magisch  grotesk  starrt,  deren  formaler  Ausdruck  professoral  klassizistisch 
doziert  wird;  ein  „Simultane“  romantischer  Gegensatze,  gehalten  durch  alte 
Mittel,  wird  ersonnen. 

Dreieck,  Wiirfel  usw.  gelten  Chirico  als  Zeichen  mythischen  Wissens;  durch 
solch  metaphysisches  Alphabet  finden  wir  die  Riickkehr  zu  mystischem  Schaf- 
fen,  primitiver  Antike  und  schauender  Meditation.  Diese  Symbolik  zwingt  zur 
Reaktion  gegen  die  ,,materiehe  Sinnlichkeit"  des  Impressionismus,  und  solche 
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Erforschung  des  Ungemeinen  laBt  den  demokratischen  Luminarismus  ver- 
werfen.  Aus  der  Courbetschen  Welt  des  biirgerlichen,  unwissenden  Naturalis- 
mus  zieht  man  in  die  ,,Holle  der  Verlassenheit".  Eine  etwas  allegorische  Welt. 
Dem  Kiinstler  bedeuten  die  Dinge  Formen,  dem  gefiihlsam  Nachdenklichen 
gelten  Motive  nur  als  Zeichen  empfindsamer  Spekulation;  in  beiden  Fallen 
sucht  Trauer  nach  den  verlorenen  Paradiesen. 

Chiricos  Kompositionen  entstehen  aus  einer  deutenden  Symbolik,  welche  die 
Motive  jenseits  des  allgemeinen  Begreifens  wertet.  Die  Bildabsicht  wird  aus  dem 
Visuellen  in  einen  reflektiv  empfindsamen  Sinn  jenseits  des  Sichtbaren  verlegt; 
die  Form  wird  durch  Zeichenhaftigkeit  bestimmt,  die  Dinge  durch  geheime 
Symbolik  deformiert  oder  verwandelt.  Das  Schopferische  soli  diesem  Maler  aus 
dem  Dichterischen  emporsteigen.  Man  nahert  sich  dem  Expressionismus,  den 
gedichteten  Allegorien  Bocklins.  Motive  und  Gegenstande  werden  eher  durch 
Bedeutung  als  durch  visuelles  Schauen  verbunden  und  einander  entgegengestellt. 
Der  Gemeinsinn,  die  landlaufige  Verstandigung,  wird  zugunsten  subjektiver  Zei¬ 
chen  verlassen;  statt  des  mechanisiert  organischen  Wort-  und  Sehverstehens 
setzt  man  eine  auBerordentliche  Metaphorik.  Man  entwickelt  das  Bild  durch 
das  Dichterische.  Archaisierend-Klassizistisches  kreuzt  sich  in  Chiricos  Gesich- 
ten  mit  Modem-Konstruktivem,  Zeus  umarmt  ein  Mannequin,  und  die  Maschi- 
nenfigur  kiindet  herakhdische  Trauer.  Die  Reaktion  Chiricos  wie  seine  nicht 
allzu  groBe  Originalitat  liegen  nicht  nur  in  nachahmender  Fortfiihrung  alter 
Figur  und  Bildschemen  (Abb.  350),  sondern  auch  in  der  Riickkehr  zur  Alle- 
gorie;  man  versucht  eine  Mythologie  des  Jetzt;  das  Sichtbare  ist  Mittel  und 
Weg  zu  Sinn  und  Gefiihl.  Das  Gewicht  der  Dinge  und  Formen  ist  in  Sinn- 
gebung  gesunken;  metaphysische  Kunst;  mythischer  Archaismus. 

Nennen  wir  noch  Carlo  Carra  (Abb.  346,  347;  TafelXIII),  der  ahnlich  wie 
Severini  vom  Futurismus  in  die  italienisch-klassische  Tradition  wuchs.  Der 
friihere  Zerstorer  bekampft  die  Kunstrevolution  und  nennt  Erbsiinde  der 
Zeit,  daB  man  bewuBt  eine  neue  Form  finden  will.  Jedem  neuen  Ismus  zieht 
er  reuige  Riickkehr  zur  alten  Malerei  und  erprobten  Disziphn  vor.  Aus  larmen- 
der  Polemik  des  Futurismus  flieht  man  in  betrachtende  Einsamkeit  und  will 
die  primitive  Strenge  der  alten  Meister  wiedergewinnen.  Carra  reagierte  vom 
Futurismus  zu  genauer  geometrischer  Konstruktion ;  wie  Chirico  gibt  er  den 
gebauten  Mannequin.  Spater  dringt  in  sein  Werk  immer  starker  das  Friih- 
italienische,  wahrend  Chirico  vom  Quattrocento  beeinfluBt  wird.  Allerdings 
wirken  diese  klassizistischen  Teilformen  innerhalb  einer  romantischen,  doch 
modemen  Gesamtkonzeption  geradezu  als  groteske  oder  gegensatzliche  Mittel. 
Zweifellos  ist  dieser  bewuBte  kiinstlerische  Klassizismus  ein  Zeichen  des  heu- 
tigen  europaischen  Nationahsmus,  der  sich  kiinstlerisch  als  bewuBter  Archais¬ 
mus  aus  wir  kt. 

Die  Umkehr  von  revolutionarer  Zerstorung  zur  Uberlieferung  durch  dringt 
den  romanischen  Kunstbezirk;  in  Deutschland  ist  eine  solche  Umkehr,  deren 
Symptome  man  auch  dort  wahmehmen  kann,  erheblich  schwerer,  da  kaum 
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eine  national  klassische  Tradition  lebendig  wirkt.  Doch  werden  gleiche  Ver- 
suche  auch  hier  immer  sichtbarer. 

Die  Generation  dieser  Maler  suchte  eine  gesetzmaBig  struktive  Kunst  und 
fand  —  verstandliches  Ergebnis  der  Anarchie  —  zunachst  als  Trager  moglicher 
Bildgiiltigkeit  das  Subjekt,  dessen  Tatigkeit  von  erleidender  Impression  zu 
aktiverer  Schopfung  erweitert  \vurde.  Gegen  kultivierte  Sensation  stellte  man 
deduktiv  aktive  Anschauung,  in  welcher  die  bewuBt  gewordene  Willkiir  des 
Kiinstlers  iiberwiegt,  die  subjektive  Dynamik,  die  den  impressionistischen  Zeit- 
ausschnitt  erweitert  und  vorher  erstarrte  Anschauungsteile  zum  Schwingen 
bringt.  Der  vorlaufigen  Sensation  des  Impressionist en  sollte  eine  Anschauung 
entgegengesetzt  werden,  die  den  Kiinstler  vom  Wirklichen  und  der  vereinzelten 
Struktur  der  Dinge  unabhangig  macht.  Hierin  liegt  die  isolierende,  subjektive 
Gewaltsamkeit  dieser  Kiinstler,  die  aber  das  Subjektive  zu  umfassendgeglichener 
Gesamtanschauung  bilden;  gleichzeitig  isoliert  man  sich  von  stupider  renten- 
maBiger  Sicherheit  der  beschreibenden  Einzelerfahrung,  man  spurt  Wagnis, 
freischwebendes  Experiment  iiber  den  Dingen  und  die  Isoliertheit  einer  un- 
bekiimmerten  Willkiir ;  denn  nichts  ist  so  willkiirlich  wie  Gesetz  und  deduktive 
Einstellung;  dies  trotz  aller  Mathematik,  deren  Anwendung  im  Asthetischen 
jeder  Deutung  unterliegt;  die  Isoliertheit  reagiert  ab  in  eine  systematische  Ein¬ 
stellung,  die  Experimente  erzwingt  und  gleichzeitig  Gruppe  gegen  Gruppe  stellt, 
das  Bild  gegen  sonstiges  Erfahren  setzt  und  den  Kiinstler  vom  Biirger  ganz- 
lich  abschlieBt. 

Diese  Jungen  glaubten  Neues  gefunden  zu  haben.  Vor  allem  die  Italiener,  die 
recht  verspatet  die  Treppen  der  Museen  verlassen  hatten.  Der  Franzose  band 
sein  Neues  stets  rasch  in  den  steten  Ablauf  seiner  Geschichte.  Mit  der  Isoliert¬ 
heit  kam  der  Zweifel ;  lehnte  man  die  gemeine  Erfahrung  ab,  so  entdeckte  man 
allmahlich  anderes:  die  Geschichte  formaler  Bilderfahrung.  BesaB  das  Bild 
eine  formale  Wahrheit,  so  war  vielleicht  alles,  was  von  Entwicklung  behauptet 
wurde,  euphemistischer,  biologisch  gefalschter  Humbug,  und  die  Wahrheit  blieb 
in  diesen  alten  Bildem  verwahrt,  gegen  welche  man  polemisiert  hatte.  Vom 
System,  vom  Deduktiven,  war  es  nur  ein  Geringes  bis  zum  Platonismus.  War 
das  Bild  vom  Natureindruck  fast  unabhangig,  gab  es  giiltige  Anschauung,  so 
war  es  den  an  sich  Zweifelnden  ein  leichtes,  die  dauemde  Geltung  des  Schauens 
gegeniiber  dem  zeitlich  modifizierten  Gegenstand  geschichtlich  zu  verfolgen, 
und  die  Revolutionare  fanden  im  Aufruhr  die  herrische  Geltung  des  Klassi- 
schen.  Von  geistiger  Kunst  war  man  zur  gebildeten  gelangt;  von  deduktiver 
Revolte  zur  Akademie. 

Die  tatsachlich  erfindenden  Kiinstler  muBte  eines  erschrecken:  die  Nach- 
folge.  Aufgabe  der  Nachfahren  ware  es  gewesen,  die  gefundene  Anschauung 
vielfaltig  gestuft  mit  Individualisierung  und  nuancierter  Erfahrung  zu  erfiillen 
und  zu  beleben.  Doch  nur  kleinaffische  Schuler  folgten.  Eine  hinreichend  breite, 
nicht  nur  modisch  schablonisierte  Verarbeitung  der  Funde  blieb  zunachst  aus. 


8  Einstein,  20.  Jahrh. 


DIE  DEUTSCHEN 


Der  deutsche  Impressionismus  war  mehr  auf  Beschreiben  eingestellt  als  der 
franzosische;  er  scheint  starker  durch  einen  sentimentalen  Naturalismus  ge- 
bunden  zu  sein,  technisch  zufalliger  und  zaghafter.  Dies  ist  durch  die  starkere 
Kunstlerschaft  der  franzosischen  Impressionist en  begriindet,  die  in  erheb- 
licherer  technischer  Ordnung  arbeiteten  und  somit  den  Nachfolgern  eine  Me- 
thode  hinterlieBen,  die  nicht  nur  dem  Format  nach  gesteigert  werden  konnte. 
Bei  den  Franzosen  war  die  Wirklichkeitsbetonung  unwichtiger;  vor  allem  trat 
die  Frage  einer  technisch  und  formal  entwicklungsfahigen  Ordnung  hervor.  Die 
Deutschen  blieben  weit  enger  an  die  Beschreibung  des  Motivs  gebunden ;  Licht 
war  bei  den  Franzosen  ein  technischer  Leiter.  Bei  den  Deutschen  iiberwog  noch 
die  naturalistische  Absicht,  der  beschreibende  Auftrieb;  man  bekampfte  das 
Poetische  Bocklins  und  die  Historienmalerei.  Wirklichkeit  war  nun  EntschluB, 
und  in  ihrer  Analyse  traf  man  sich  mit  der  Naturwissenschaft  und  positivisti- 
scher  Philosophie.  Man  glaubte  der  ,,Tatsache“  und  bezweifelte  das  Erfundene 
als  ,,  Nicht  wirkliches".  Jede  Losung  ist  nur  durch  Einseitigkeit  moglich;  jede 
Methode  schlieBt  viele  Erlebnisse  aus,  die  spater  neuen,  umso  starkeren  An- 
spruch  erheben.  Das  Geheimnis  der  Form  ist  der  Mut  zum  Fragment,  dessen 
behauptete  Vollstandigkeit  im  entschlossenen  Verbergen  des  Nichtgelosten 
liegt,  das  spater  von  neuem  aufkommen  will. 

Einmal  muBte  wieder  gefragt  werden,  ob  die  Eigenart  des  Erlebens  nur  von 
der  Wirklichkeit  abhange,  ob  nicht  Zentrum  und  Bedeutung  unseres  Tuns 
nach  anderem  Schwerpunkt  strebe  und  menschlich  Unmittelbareres  als  das 
Beschreiben  der  Wirklichkeit  auffindbar  sei. 

Der  franzosische  Impressionist  hatte  in  logischem  Entwickeln  der  Optik  und 
des  Handwerks  technischen  Abstand  vom  Motiv  gewonnen.  Das  geordnete  Ge- 
wirke  farbiger  Flecke  widersprach  dem  organischen  Objektganzen,  dies  Betonen 
des  Luminaristischen  schaltete  mitunter  die  vertrauten  Gegenstandsmerkmale 
aus.  Von  dieser  Distanzierung  aus  bildete  man  einen  selbstandigen  Kolorismus, 
man  wagte  die  willkurliche  Zusammensetzung  und  Abkiirzung  der  Dingmerk- 
male,  beziehungsweise  der  bildhaften  Vorstellung.  Die  Herkunft  von  impressio- 
nistisch-analytischer  Technik  haftete  noch  lange  selbst  dem  Kubismus  an. 

Die  jungen  Deutschen  waren  anders  eingestellt.  Eine  klare  tlberlieferung 
war  kaum  erkennbar ;  die  Malerei  war  provinziell  und  landschaftlich  geschieden. 
Die  Technik  eines  Cezanne  oder  Monet  war  in  Algier,  Holland  oder  Venedig 
anwendbar;  ihr  Wert  besteht  geradezu  in  intemationaler  Brauchbarkeit.  In 
Deutschland  herrschten  ortlich  getrennte  Gruppen  und  Schulen,  die  gegen- 
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einander  um  Fiihrung  und  EinfluB  kampften.  Die  Siiddeutschen  hatten  die 
Franzosen  nach  Deutschland  gebracht  —  man  denke  an  Leibl,  den  Freund 
Courbets,  den  jiingeren  Feuerbach  oder  Spitzweg.  Aber  die  Berliner  besaBen 
rascheres  Tempo,  preuBische  Schneidigkeit,  verbunden  mit  den  Eigenschaften 
flinker  Emporkommlinge.  In  Berlin  bildete  sich  der  offizielle  Impressionismus, 
der  ohne  die  Sezession  der  Berliner  kaum  Schule  gemacht  hatte;  den  Fiihrern 
folgten  korrekte  Malbeamte.  Doch  von  einem  wurde  dies  hochanstandig  Ge- 
lehrige  robust  durchbrochen :  Corinth;  unbandiges  Temperament  fegte  zwi- 
schen  friedsam  gepflegten  Schularbeiten.  Schon  Liebermann  hatte  durch  nor- 
disch  Kahles,  Unfarbiges  seinen  Bildem  besondere  Landschaft  und  Mensch- 
hchkeit  eingearbeitet.  Bei  Corinth  wurde  dies  Moment  —  zunachst  bei  wuster 
Vergroberung  des  Technischen  —  verstarkt.  Daneben  stand  Munch,  der  wie 
kaum  ein  anderer  die  Maler,  die  sich  auf  der  ,,Briicke'‘  begegneten,  beeinfluBte. 
Eine  sonderbare  Situation:  kaum  war  eine  Technik  gefunden,  wurde  sie  von 
Individuum  und  Ausdruck  iiberrannt.  Corinth  hatte  in  dem  Hinhauen  der 
Farbflecke  etwas  gefunden:  das  Drama,  Tempo;  Dinge  waren  Vorgange,  auch 
im  technischen  Sinn,  die  in  der  Einheit  des  Ausdrucks  gesammelt  wurden.  Man 
wahlte  Motive,  an  denen  man  sein  empfindsames  Drama  abspielte.  Dinge 
wurden  durch  ein  Temperament  gesehen;  das  Temperament,  ein  instinktives 
Sturm en,  bestimmte  nun  Dinge  und  Darstellung ;  das  Subjektive  fuhr  erregt  auf. 
Man  wird  technisch  freier  —  kaum  im  Koloristischen,  doch  in  der  Pinselfiihrung, 
die  Tempo  und  Erregtheit  des  Kunstlers  deutlich  ubersetzt;  man  ist  rhyth- 
misch  personlicher.  Die  technische  Freiheit  demObjekt  gegeniiber,  die  Monet, 
Cezanne  und  Seurat  logisch  entwickelten,  haben  die  rasch  konservativen, 
formal  armlichen  Berliner  nie  gewonnen.  Im  Gegensatz  zur  plauschigen  Motiv- 
geschwatzigkeit  der  Munchner  hatte  man  sich  im  Norden  zu  simplem  Sujet 
entschieden.  Der  Geist  des  beispielhaften  Fontane  beherrscht  etwa  diese  Malerei. 
Die  niichtem  positive  Armut  der  Berliner  —  wie  war  man  gegen  ,,Erfinden“ 
naturalisierend  gestellt!  —  mochte  eine  Reaktion  beschleunigen ;  allzulange 
konnten  diese  korrekten  Kunstbeamten,  die  aus  preuBischem  Pfhchtgefuhl 
Farbenfreude  versuchten,  nicht  geniigen.  Tatsachlich:  man  vergroberte  und 
vulgarisierte  die  Franzosen,  deren  subtile  technische  Freiheit  von  anstandig- 
niichtemen  Nordlandern  kaum  begriffen  war.  Was  blieb,  waren  der  scharfe 
Liebermann,  hollandisch-berlinisch  orientiert,  und  der  sturmisch-halbromanti- 
sche  Corinth.  Das  Gros  verabscheute  mit  Recht  Dinge  wie  Erfinden,  Neubilden 
von  Wirklichem;  denn  solche  Dinge  hatten  ihnen  schlecht  gestanden.  Malend 
schwachte,  vulgarisierte  und  vergraute  man  die  Farben  der  Pariser,  deren  weite 
Kuhnheit  kaum  begriffen  wurde,  saB  ehrbar  vor  dem  Motiv  und  gehorte  einer 
geschatzten  Kiinstlervereinigung  an. 

Der  Ablauf  der  jungen  Kunst  ist  durch  die  Auslosung  unmittelbarer  Sub- 
jektivitat  bestimmt.  Dies  Bestreben  ist  europaisch,  wird  aber  nach  Landschaft 
und  Menschenart  geschieden.  Der  Romane  eilt  fiber  selbstisches  Schalten  zu 
vemiinftiger  Ubereinkunft  und  ordnet  sich  dem  geschichtlichen  Bezug  ein ;  der 
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Russe  zerstort  um  der  Offenbarung  nackten  Absolutismus  willen  das  Motiv, 
meidet  Gegebenes  und  vemichtet  das  Individuate  in  kollektiver  Mathematik. 

Der  Deutsche  behauptet  zwischen  Romanen  und  Slawen  eine  Mittelstellung. 
Die  Geschichte  dieser  Kunstprovinzen  scheidet  sich  national,  wenn  auch  eine 
jede  durch  theoretische  Verallgemeinerung  einzige  Giiltigkeit  und  Macht  an- 
strebt.  Der  Deutsche  mag  in  Paris  manches  lernen,  aber  es  ist  Unfug,  wenn 
nachahmende  heimgekehrte  Schuler  einem  Volke  fremdes  Klischee  zumuten. 
Die  theoretische  Formulierung  einer  Kunst  beweist  kaum  ihre  allgemeine  Giil- 
tigkeit,  da  die  Theorie  und  ihr  Wahrheitsgehalt  subjektiv  begrenzt  sind;  Witz 
alter  Theorie  ist  schlieBlich,  ob  sie  paBt.  Vorlaufig  scheint  eine  mathematisch 
objektive  Lehre  von  den  Bildem  noch  im  Ungewissen  zu  hangen. 

Bei  den  Deutschen  eilte  man  wie  bei  den  anderen  vom  Beschreiben  weg  und 
stellte  die  aktiven  Krafte  des  Sehens  hervor;  zunachst  gab  man  wohl  Steige- 
rung,  von  ihr  aus  versuchte  man  bewuBt  freies  Bilderzeugen,  bis  man  zum 
Erfinden  neuer  Bildgegenstande  vorstieB.  Farbe  und  Zeichnung  waren  nicht 
mehr  an  passiv  folgsame  Beschreibung  gebunden,  die  Freiheit  des  Technischen, 
die  von  den  Impressionisten  erobert  war,  lieB  unbefriedigt ;  man  verspiirte  den 
Dualismus  zwischen  freierer  Schopfung  undSujet;  was  man  an  unmittelbarem 
Ausdruck  gewann,  verlor  das  Motiv  an  formdiktierender  Wirkung.  GewiB  ist 
dieses  stets  ein  Teil  des  subjektiven  Erlebens,  doch  ist  entscheidend,  welche 
Kraft  ihm  zugeteilt  wird;  ob  es  als  Gestaltziel  gilt  oder  als  Mittel;  ob  durch 
Beobachten  ein  Abbild  versucht  oder  frei  ein  Gesicht  geformt  wird.  Die  Natur- 
vorstellung  ist  heute  menschenfem  verwissenschaftlicht,  eine  Obereinkunft, 
in  welcher  Willkiir  und  Gesetz  fast  gleichbedeutend  sind.  Soweit  die  Kiinstler 
—  vor  allem  waren  es  wissenschaftbetaubte  Russen  — jener  folgten,  ergabsich 
eine  Zerstorung  des  iiblichen  Formens;  man  eilte  ungehemmt  auf  ein  ,, Abso¬ 
lutes",  zumal  im  Bilde  das  Vorlaufige  des  Erkennens  nicht  hervortritt. 

Man  kann  diese  subjektive  Einstellung  Schwache  schelten  und  der  EinbuBe 
an  Wirklichkeitsbeherrschung  zeihen;  doch  faBt  solch  beobachtendes  Sehen 
nur  einen  Teil  der  optischen  Krafte;  denn  diese  miissen  nicht  notwendig  durch 
ein  auBeres  Motiv  erregt  werden,  es  wirken  die  dem  Subjekt  innewohnenden 
Vorstellungen ;  und  gerade  diese  erzwingen  Bildformen;  denn  das  Bild  ist 
menschliches  Mittel,  fluchtige  Dinge  flachig  zu  verfesten  —  wobei  selbst  bei 
starkster  Nachahmung  die  Dinge  wesenthche  Eigenschaften  zugunsten  des 
nur  optischen  Bedeutens  einbiiBen ;  vorgestellte  subjektive  Erregung  enthalt 
Formen,  da  unmittelbar  bildgemaB  vorgestellt  wird.  Dies  Vorstellen  verarbeitet 
eingeordnete  Erfahrung,  die  im  Kiinstler  eingebettete  Natur,  welche  den  sub¬ 
jektiven  Kraften  volliger  angepaBt  wurde.  Dies  Absondem  von  der  Umwelt, 
das  eine  Abschwachung  beobachtenden  Dingerlebens  ist,  fiihrt  zur  Subjekt- 
verstarkung.  Bei  solcher  Subjektisolierung  kann  sich  eine  Typik  des  subjekti¬ 
ven  Formens  herausbilden,  oder  der  Kiinstler  trennt  sich  ungehemmt  vom 
DrauBen.  Jedenfalls  ist  es  unsinnig,  die  subjektive  Einstellung  des  Mangels  an 
sinnlicher  Erfahrung  zu  bezichtigen;  vielleicht  fluten  hier  Ereignisse,  dyna- 
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misch  gesteigert,  die  nicht  durch  die  Beobachtung  diktierender  Objekte  ge- 
hemmt  werden.  Visionen,  inhaltlich  erfiillte  Empfindung,  sichtbar  zu  machen 
und  die  Gegenstande  zu  Zeichen  von  Empfindung  zu  gestalten,  ist  ungefahr 
Gegenstand  der  neudeutschen  Malerei.  Nicht  das  gegebene  Objekt  fiberdrangt 
den  Maler,  sondern  er  schafft  einen  frei  empfundenen  und  erfundenen  Form- 
gegenstand,  der,  kaum  gelost  vom  Schopfer  und  seiner  Wertung,  sinnlich  un- 
mittelbareres  Signal  menschlichen  Vorgangs  ist.  Der  Romane  differenzierte  den 
spezifischen  Sehakt,  eine  bildformale  Sinnlichkeit,  die  das  Gegebene  vielleicht 
zu  einem  Minimum  verkfirzte,  aber  kaum  die  Realitat  als  solche  ausschaltete. 
Der  Deutsche  fiirchtet  durch  den  Humor  des  Naturformalen  entscheidendes 
Gefiihl  von  Welt  und  Wirklichkeit  zu  mindern;  er  will  gegen  diese  uns  auf- 
erlegte  Welt  eine  gefiihlsam  vorgestellte  setzen,  sein  Begriff  von  Schopfen  will 
die  formale  Variante  iibertreffen ;  nicht  diese  geniigt  ihm,  um  sich  als  Schaffen- 
den  zu  spiiren,  er  will  den  ihm  gemaBen  Gegenstand  fiber  Formales  hinaus  er- 
finden.  Man  nannte  solch  seelische  Verfassung  oft  mystisch  oder  religios;  doch 
kann  man  auch  ein  demfitig  nachahmendes  Abbilden  gegebener  Welt  ebenso 
als  religios  deuten.  Dies  Schaffenwollen  neuer  Dinge  weist  etwas  wie  eifersfich- 
tigen  Wettbewerb  mit  Gott  auf;  im  eigen en  Werk  sucht  man  die  Freiheit  vom 
Gegebenen,  oder  man  will  diesem  ein  Neues  hinzuffigen.  All  dies  steht  gegen- 
satzlich  zum  Sichbescheiden  des  genfigsam  Abbildenden ;  man  betont  nun  das 
anthropozentrisch  Subjektive,  bald  aus  pessimistischer  Ablehnung  der  Natur, 
ein  andermal  aus  optimistischer  Idealitat,  die  steigern  und  bereichern  will. 
Man  kennt  dann  die  peinlichen  Abwege  kunstgewerblicher  Prophetie,  wobei 
lehrhaftes  Ornament  und  ethisches  Freibad,  vegetarisches  Lineament  und  lyri- 
sche  SfiBlichkeit  zu  programmhaftem  Verein  laden.  Leicht  mag  sich  verstandes- 
maBiges  Uberlegen  dem  subjektiven  Bilden  zumischen  und  zu  sentimentalen 
optischen  Lehrsatzen  leiten.  Man  spfirt  etwas  wie  Askese,  die  zu  neuer  Gegen- 
standserzeugung  wie  Objektzerstorung  ffihren  kann. 

Ein  Moment  bestimmt  diese  Subjektivitat:  Distanzierung  vom  Gegebenen; 
Isolierung  des  Kfinstlers  und  somit  eigenes  Uberbedeuten,  da  er  vorgefundener 
Welt  sich  unterzuordnen  ablehnt;  man  begreift  sie  als  Mittelbares  und  begibt 
sich  nun  auf  die  Suche  nach  dem  Adaquaten.  Etwas  wie  Suche  nach  dem  Ab- 
soluten,  doch  nicht  im  altmetaphysischen  Sinn,  sondern  in  dem  des  mit  dem 
Subjekt  sich  deckenden  Gegenstandserlebnisses.  Die  Dinge,  die  erfunden  wer¬ 
den,  sind  irgendwie  in  der  Disposition  des  Gegebenen  vorhanden  und  ordnen 
sich  den  anderen  Erlebnissen  ein.  Allmahlich  versteht  man,  daB  wir  Natur  nur 
deuten  konnen,  indem  wir  die  Formen  —  und  mogen  sie  noch  so  ,,abstrakt“ 
sein  —  aus  ihrem  Vorrat  wahlen,  eher  deuten  und  variieren  als  erfinden;  resi- 
gniert  ordnet  man  sich  dem  Gegebenen  ein  und  gleitet  zu  positivem  Realismus. 
Vielleicht  vermogen  Glfick,  Begabung  und  geschichtliche  Konstellation,  daB 
man  in  ein  Klassisches  gerat,  in  welch em  sich  Subjektives  und  Natur  in  ab- 
gewogener  Geglichenheit  begegnen,  so  daB  Harmonie  und  Vollendung,  statt 
Gegensatz  und  Differenzierung,  das  Sehen  bestimmen. 


Als  die  Franzosen  zum  Subjektivismus  vorstieBen,  stiitzten  sie  sich  auf  Uber- 
lieferung  und  stetiges  Bilden.  Bei  den  Deutschen  dagegen  vollzog  sich  dies 
plotzlicher,  abrupter.  Zusammenhange  mit  dem  Kolorismus  der  alten  Deut¬ 
schen,  der  Ausdruckskraft  friihgotischer  Werke  wurden  mit  fraghchem  Recht 
behauptet.  Der  Kolorismus  der  Jungen  ist  nicht  beschreibend,  gern  versucht 
man  komplementarfarbiges  Erganzen;  das  psychologisch  beschreibende  Detail 
weicht  gebieterischem  Ausdruck  personlichen  Erfassens.  Nicht  psychologischen 
Ablauf  will  man  schildern,  sondem  subjektives  Ergebnis  zur  Dauer  gestalten. 
Ein  Bildgefiige  wird  vorgestellt;  die  Hemmungen  unterbrechenden  Beobach- 
tens,  wobei  am  Objekt  das  Bild  kontrolliert  wird,  setzen  aus;  man  hat  nur 
eigene  Erfindung  zu  klaren ;  an  Stelle  des  beobachteten  Motivs,  das  zu  techni- 
scher  Verfeinerung  lockt,  tritt  das  vorgestellte  Sujet.  Der  Kiinstler  empfindet 
die  gesehene  Welt  als  personliches  Erlebnis  und  will  die  optische  Struktur  des 
Erlebenden  herausstellen.  Allerdings,  in  der  Beschrankung  auf  unmittelbare 
Subjektivitat  liegt  —  bis  reicheres  Inventar  erfunden  ist  —  eine  negative  Ein- 
stellung  zum  abbildbaren  Reichtum  gegebener  Welt.  Es  mogen  etwas  schemati- 
sche  Formen  entstehen,  und  die  subjektive  Generation  mag  enttauscht  ins 
Realistische  ausbiegen.  Zunachst  gewinnt  man  Freiheit  und  Unmittelbarkeit, 
die  mit  EinbuBe  an  Gegebenem  bezahlt  wird.  Vieles  mag  noch  nicht  reicherer 
Bildf  or  derung  geniigen,  da  die  einen  allzu  gering  variiertem  Instinkt,  andere 
subjektiven  Theoremen  vertrauen,  oder  die  innerem  Gesicht  gemaBe  Technik 
wurde  nicht  gefunden.  Die  Analyse  dieser  Kunst  diirfte  besonders  kompliziert 
sein,  wenn  dichtendes  Beiwerk  oder  geschriener  Enthusiasmus  vermieden 
wird.  Diese  Bilder  wirken  wie  Forderung:  ich  sehe  so,  sieh  auch  so!  Dies 
Befehlende  ist  jeder  Kunst  eigen,  hier  wird  jedoch  solch  Verlangen  mit  hartem 
Nachdruck  gestellt,  wozu  den  Bildem  oft  zwingende  Formkraft  fehlt ;  oft  wird 
dem  subjektiven  Bild  eine  sehr  personliche  Deutung  entgegnen,  es  mag  wie 
der  Beginn  weitergetraumten  Gedichts  wirken.  Oft  wuBte  man  poetischem 
Taumeln  nicht  zu  widerstehen  und  entlieh  diesen  Bildern  mythische  Kosmo- 
gonie  oder  Philosopheme.  GewiB  —  jede  Art  zu  sehen  ist  Schicksal,  jedoch  fragt 
es  sich,  ob  der  behauptete  nachdenkliche  oder  begeisterte  Exkurs  noch  eng 
genug  mit  den  Bildem  zusammenhangt,  oder  ob  nur  der  Unproduktive  am 
Gelander  des  Geschauten  erregt  weitertastet  und  man  langst  ausgetretene  Lo¬ 
ch  er  zu  unerhorten  Tiefen  verschreit. 

Man  mag  nicht  verkennen,  daB  der  Beginn  dieser  malenden  Subjektivitat  nur 
engen  Umkreis  gewahrte,  und  daB  oft  selbstische  Wilikiir  verspiirt  wird.  Die 
Krafte,  denen  sich  der  einzelne  dienend  einfiigt,  sind  erloschen,  und  diese  neuen 
Bilder  besitzen  nicht  die  Kraft  bindender  Symbole  wie  die  Werke  des  gem  be- 
rufenen  Mittelalters,  als  Glaube  und  gesellschaftliches  Gefiige  das  menschliche 
Tun  zum  Zeichen  iibergeordneter  Machte  adelten  und  in  allem  Handeln  ein 
geistiges,  giiltiges  Gesetz  wirkte.  Diese  jungen  Bilder  sind  Zeichen  von  Menschen, 
die  sich  selbst  wie  Gesetze  hinstellen  und  sich  aus  der  Nuance  des  nur  Indivi- 
duellen  losen  wollen;  mitunter  durch  Theoreme. 
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Aus  der  Ablehnung  des  Schilderns  geht  zunachst  eine  primitive  Haltung 
hervor,  Entweltlichung ;  die  Komplizierung  durch  das  Motiv  als  gleichwertigen 
Partner  fallt  fort,  man  verfahrt  diktatorisch,  zumal  man  beansprucht,  in  star- 
kerem  MaB  das  Motiv  zu  erschaffen.  Diese  Kiinstler  versuchen  allgemeingultige 
Bildtypen,  und  ihr  Streben  nach  typischer  Giiltigkeit  verbindet  sich  oft  primi- 
tiver  Haltung.  Man  hat  viele  Arten  der  Primitive  zu  unterscheiden :  die  Primi¬ 
tive,  die  nur  dem  riickgewandten  Betrachter  primitiv  erscheint,  tatsachlich 
aber  das  Wirklichkeitsbild  und  seine  Formen  bereicherte,  oder  diese  periodisch 
wiederkehrende  Primitive,  kraft  deren  man  versucht,  die  Lasten  formaler  Erb- 
schaft  und  einer  kaum  faBbaren  Gegenwart  zu  verringem  oder  abzuschiitteln. 
Eine  solche  Primitive  kann  Riickbildung  und  Verfall  anzeigen;  man  beherrscht 
das  Formrepertoire  nicht  mehr;  ein  iiberreiztes  Reagieren  begniigt  sich  mit 
einem  formalen  Minimum,  da  allzuleicht  groBe  Assoziationsreihen  ausgelost 
werden,  die  dann  dem  Bilde  eingedichtet  werden.  Andererseits  geben  diese 
sparsamen  Formen  die  Moglichkeit,  ganze  Vorstellungsreihen  einzuschalten. 

Die  Schwache  solch  wirklichkeitsfemer  Idyllik  liegt  darin,  daB  sie  allzu- 
vieles  ausschlieBt  und  die  Bildaufgabe  gegenuber  dem  lebendig  Gegenwartigen 
allzusehr  verengt. 

Solche  Primitive  mag  vielleicht  noch  von  dem  abkiirzenden  Verfahren  der 
Impressionisten  herriihren ;  hier  kurzes  UmreiBen  fliehenden  Objektes,  dort 
schnelles  Greifen  der  prozeBhaften  Vorstellung.  Man  stemmt  sich  dem  fliehen¬ 
den  Zug  inneren  Erlebens  entgegen,  staut  den  Strom  und  schafft  in  wegdrangen- 
dem  Intervall  der  Konzentration  das  Bild;  neue  Gesichte  rufen,  man  geniigt 
sich  an  der  Struktur,  die  das  Wesentliche  subjektiven  Vorstellens  aussagt.  Kurz 
und  leidenschafthch  mogen  die  Beginne  sein ;  noch  nicht  liegen  die  Erfahrungs- 
varianten  der  neuen  Vorstellungen  vor,  die  reichere  Verbildlichung  gewahren; 
man  folgt  primitiv  und  rasch  eihgen  Gesichten.  Dies  Festhalten  inneren  Vor- 
gangs,  in  dem  die  vertrauten  Objekte  kaum  wirken,  mag  gewaltsam  oder 
,,abstrakt“  erscheinen,  wiewohl  unmittelbares  Erleben  darin  enthalten  ist  und 
entscheidende  Verteidigung  des  Menschen  gegen  die  Flucht  in  den  Tod  in 
dauerndem  Bilde  versucht  wird.  Solcher  Autismus  entspricht  menschlich- 
stem  Verlangen,  und  hieraus  riihrt  seine  oft  liberzeugende  Giiltigkeit;  einer 
subjektiv  befehlenden  Kunst  werden  kollektiv  wirkende  Krafte  gewahrt. 
Diese  J ungen  sind  oft  von  eigenem  Erfinden  iiberwaltigt  und  vermogen  es  mit- 
unter  kaum  zu  kontrollieren.  Man  schalt  ihr  Theoretisieren,  aber  es  dient 
zur  Kontrolle  der  Eingebung;  ein  Suchen  nach  AUgemeingiiltigkeit,  Einord- 
nung  des  Personlichen  in  objektive  geistige  Zusammenhange,  ist  darin  ent¬ 
halten.  Der  Subjektive  will  sich  durch  das  Theorem  im  nun  veranderten  All- 
gemeinen  verankem;  die  oft  zwangslaufig  erfahrene  Vision  soil  allgemein  an- 
wendbar  werden.  Theorien  konnen  geringere  Begabungen  vorwartstreiben  und 
schiitzen  sie  mitunter.  Theoreme  sind  bewuBt  gewordene  Uberlieferung ;  wer 
hatte  je  den  Alten  ihr  theoretisches  Riistzeug  vorgeworfen,  dessen  Schaustel- 
lung  man  ehrfiirchtig  bestaunt.  Denn  gerade  eine  subjektiv  eingestellte  Kunst 
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kann  von  allgemeiner  Bedeutung  werden,  da  die  Welt  freiem  menschlichen 
Wollen  angepaBt  wird.  Frage  ist  nur,  wie  weit  man  optisch  ordnet  und  schafft, 
ob  die  Funde  bestatigt,  angepaBt  und  visuelles  Gemeingut  werden. 

In  der  subjektiven  Kunst  sucht  sich  der  Mensch  gegen  das  Gegebene  durch 
Absonderung  zu  behaupten  und  die  Ichnahe  des  Werkes  zu  steigern.  Der 
Gegenstand  ist  Signal  menschlichen  Empfindens,  unmittelbar  wird  er  bild- 
flachig  vorgestellt.  Die  zweidimensionale  Darstellung  ist  biologisch  wichtig,  da 
sie  eine  einfachere  Orientierung  gewahrt  und  der  Mensch  in  dreidimensionaler 
Korperhaftigkeit  vielleicht  eine  gewisse  eigene  raumliche  Uberlegenheit  emp- 
findet.  Ornamental  umgleitet  man  das  verwandelte  Motiv,  die  Wirkhchkeit 
verfliegt  in  subjektiver  Schau  oder  wird  hemmungsloser  vom  Kiinstler  ein- 
gepaBt,  dem  das  Bild  als  eigenes  Gesicht  gelten  wird.  Der  AnlaB  der  visuellen 
Erregung  wird  weniger  in  das  Motiv,  starker  in  den  Sehenden  verlegt;  der 
auBere  Motor  wird  auf  ein  Minimum  beschrankt  und  als  Vorstellung  dem  sub¬ 
jektiven  Vorgang  einbezogen.  Im  Bild  bekampft  man  das  Gegebene,  das  den 
Menschen  zum  Objekt  der  Schopfung  zu  verurteilen  droht.  Zu  Beginn  fiihlt 
man  sich  noch  nicht  stark ;  spater  wagt  man  Ausschaltung  des  Wirklichen  und 
freie  Gegenstandserzeugung.  In  wachsender  Isolierung  ermutigt  man  sich  zu 
freieren  Gesichten.  Hemmung  undForderung  durch  das  gegebene  Motiv  schwin- 
den  immer  mehr,  die  neuen  Gesichte  wollen  nun  der  widerstrebenden  Welt 
eingebaut  sein,  die  etwas  hohnisch  ihren  Reichtum,  der  jegliche  Form  enthalt, 
zeigt;  dieser  Formvorrat  der  Natur,  der  unserem  Erinnern  eingelagert  ist,  er- 
leichtert  ein  Begreifen  imaginativer  Form  und  enthebt  diese  Werke  volliger 
Isoliertheit;  vor  allem  vertraut  man  der  Gleichartigkeit  inneren  Erlebens.  Doch 
man  spurt  abwehrend  die  Willkiir  und  Begrenztheit  des  autistischen  Bildes  und 
erfahrt,  wie  jedes  Bild  an  der  sich  rachenden  Natur  rasch  zum  Fragment  gerat 
und  die  Bilderregung  nur  ein  winziger  Teil  der  inneren  Vorgange  ist;  ein  neues 
Sichfiigen  ins  Gegebene,  ein  Vertrag,  um  dem  Dualismus  von  Bild  und  Ge- 
gebenem  zu  entgehen,  wird  versucht.  Diese  Tendenz,  nur  den  Menschen  zu 
bejahen,  alles  nur  als  visionare  Funktion  zu  begreifen,  scheitert  zuletzt  am 
Gegenspieler,  der  Natur. 

In  dieser  subjektiven  Kunst  wird  eines  gepflegt:  der  Zwitter  der  Groteske, 
in  welcher  die  Wirklichkeit  tendenzios  und  ideologisch,  vielleicht  aus  Ober- 
betonung  des  Empfindens,  ironisiert  wird.  Von  hier  wird  sich  eine  reuevolle 
Reaktion  zum  Verismus  leicht  vollziehen,  der  zunachst  in  gedanklichen  Mo- 
menten  anhebt,  wobei  man  allzuleicht  ideologischer  Gemeinplatzigkeit  unter- 
liegt  oder  irgendein  orthodoxer  Protestantismus  den  Kiinstler  zum  Richter 
oder  Prediger  beruft.  Das  starke  Herausheben  unmittelbar  subjektiven  Er- 
fahrens  mag  in  seiner  zunachst  negativen  Einstellung  zum  Gegebenen  gewalt- 
sam  anmuten;  man  wollte  hierin  des  ofteren  etwas  wie  mystisches  Schauen 
sehen,  was  Unsinn  genug  ist,  da  es  gerade  um  eine  Steigerung  menschlichen 
Sichselbstfiihlens,  um  starke  einbildsame  Aktivitat  und  Gegenstandserzeugung 
geht.  Dies  subjektiv  Lyrische  der  Heutigen  miindet  kaum  in  geistige  Oberein- 
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kunft ;  hierin  zeigt  sich  seine  schmale  Grenze,  und  seine  rasche  Mechanisierung 
wird  verstandlich. 

Dieser  Trennung  der  dekorativ  spezifischen  Bildvorstellung  und  der  orga- 
nisch  niitzlichen  Gegenstande  entspricht  die  Literatur  um  1905 — 1914.  Etwas 
verspatet  waren  die  Deutschen  zur  Abtrennung  des  sprachlichen  Vorstellungs- 
verbindens  von  den  organischen  Zusammenhangen  gedrungen.  Auf  dem  Strom 
geschichtlicher  Dialektik  wurde  man  von  der  sentimentalen  Schilderung  zu 
selbstandigeren  Wortbildem  getrieben,  deren  Folge  nicht  durch  Beschreiben, 
sondem  durch  symbolisierendes  Verbinden  iibersetzter  Vorstellungen  und  Emp- 
findungen  zustande  kommt.  Man  trennte  vom  iiblichen  Erfahrungsverlauf  be- 
stimmte  Vorstellungszentren  ab,  die  mit  der  Schwingung  des  aktiven,  in  sich 
isolierten  Menschen  weiterrollten ;  wenn  man  oft  das  Wort  ,,Kunstwollen“  ge- 
brauchte,  so  zielte  man  wohl  dunkel  auf  diese  Einengung  und  Konzentration 
des  Subjekts  hin,  die  allerdings  oft  zwangsweise  genug  ablauft.  Der  Mensch 
spricht  hier  nicht,  um  zu  schildern,  sondern  um  die  ihmgemaCen  Verkniipf ungen 
von  Zeichen  zu  schaffen.  Man  ist  vorwiegend  lyrisch,  und  hierdurch  war  diese 
Literaturgeneration  eingezirkt,  deren  Ironie  und  Groteske  lyrisch  klagten.  Dies 
Auffangen  des  inneren,  von  auBen  nur  mittelbar  bestimmten  FlieBens  drangt 
zu  Rhythmus  und  Form,  damit  jenem  ein  Gesetz  auferlegt  werde.  So  gerat 
man  leicht  ins  Formalistisch-Dekorative.  Die  Form  soil  vor  dem  FluB  innerer 
Dynamik  retten,  vor  dem  Zwang  aufspringender  Zeichen  schiitzen.  Es  beweist 
die  jammerliche  Schwache  menschlichen  Schaffens,  daB  der  Ausdruck  des  ihm 
eigensten  Erfahrens  —  letzte  schwache  Akme  —  gegeniiber  der  Masse  ,,auBe- 
ren“  Erfahrens  wie  ein  gefahrdetes  ,,Unwirkliches“  erscheint  und  die  zu  gleich- 
giiltiger  Metapher  gedemiitigte  Wirklichkeit  die  schmale  Imagination  —  wenn 
sie  nicht  allgemeine  tjbereinkunft  zu  werden  vermag  —  rachend  niederkampft. 
Hierin  liegt  die  Ursache  des  Endes  subjektiver  Kunst  und  auch  der  jetzigen 
beschlossen,  gem  entzieht  man  sich  konzentrierter  Selbstverengung  und  ent- 
steigt  dem  monologischen  Kreis  des  Lyrischen. 

Nun  hatte  Epoche  begonnen;  als  wirklich  Unmittelbares  gait  die  Imagina¬ 
tion;  wahrer  durch  ihre  Nahe  zum  Menschen.  Dies  Imaginare,  die  Folge  bild- 
hafter  Zeichen,  trennte  man  ab  und  bewegte  sich  in  der  Folge  der  Bilder,  deren 
freie  Willkiir  entzuckte  und  uberraschte.  Die  GesetzmaBigkeit  organischen  Ab- 
laufs  gait  nicht  mehr,  der  Freidichtende  entschied;  Wirklichkeit:  eine  lang- 
weilende  Allegorie.  Vision  und  Traum  siegten.  Man  glaubte,  in  der  Imagination 
den  Kern  des  Geschehens  zu  fassen,  ein  spezifisch  Menschliches,  das  zu  freien 
Totalitaten  verarbeitet  werden  konne,  wobei  man  sich  etwas  eitel  verbarg, 
daB  jede  Ganzheit  und  Form  von  Ermiidung  infolge  Hochstleistung  bestimmt 
ist.  Man  hoffte  dem  Fragment  zu  entrinnen,  indem  man  den  imaginativen 
Gegenstand  nach  selbstandigen  Zusammenhangen  baute,  wobei  der  Vergleich 
zwischen  Gedicht  und  gegebener  Tatsache  wegfiel.  Das  auBere  Objekt  —  warum 
es  in  anderen  Bezirken  umschreiben,  statt  ganzlich  in  sich  selbst  zu  tauchen 
und  sein  Ungekanntes  in  Zeichen  emporzufordern,  es  durch  Form  und  Folge 
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der  Zeichen  zu  bezwingen ;  nun  gait  es,  nicht  die  gewuBten  Dinge  zu  schildern, 
sondem  letztbewuBte  Grenzvorgange,  fast  Neues,  in  Licht  und  Rhythmus  zu 
stellen.  Das  Imaginare,  das  bisher  von  der  ,,Wirklichkeit"  kompromittiert  war, 
wurde  als  nachste,  unmittelbare  Realitat  gefaBt,  und  dies  Erleben  der  Zeichen- 
folge  war  das  Wichtige.  Sehen,  Horen,  Schmecken,  Fiihlen,  Denken  verschmel- 
zen  sich  mit  Objekten  zu  Handlungseinheiten,  die  der  iiblichen  Kausalitat 
spotten.  Die  Gedichte  geben  eigengesetzliche,  subjektiv  freie  Gegenstands- 
erzeugung,  die,  wenn  die  Erfindung  zu  wenig  selbstandig  arbeitet,  das  AuBen- 
gegebene  allerdings  nur  sentimental  iibersetzt  und  sich  in  der  niederen  Wiirde- 
losigkeit  billiger  Metapher  spreizt.  In  der  Dichtung  wird  nun  das  auBen  Wahr- 
genommene  nur  noch  als  abgetrennte  Randerscheinung  gewertet,  die  leise  an 
der  Grenze  des  unmittelbar  Imaginativen  anhebt;  das  Wirklichkeitbedeuten 
erfahrt  eine  Umkehr,  das  Gegebene  wirkt  schwach  wie  femes  Zeichen,  willkiir- 
lich  werden  Erinnerungssignale  gewahlt.  War  bei  Nietzsche  die  Kunst  begliik- 
kende  Fiktion,  so  ist  nun  das  Gegebene  zur  Allegorie  gemindert,  das  Wirk- 
liche  wird  geringer  gewertet.  Man  sucht  das  dem  Subjekt  gemaBe  Objekt. 
Damit  wird  die  Spannung  zum  Menschen  vermindert,  die  zum  Gegebenen  er- 
weitert.  Skepsis,  mitunter  pessimistische,  wird  gegen  die  ablenkenden  Dinge 
verspiirt,  man  begreift  trauernd  oder  spottisch  die  Grenzen  autonomeren  Schaf- 
fens  und  fliichtet  vielleicht  in  etwas  Sachangst.  Dies  Vertrauen  auf  den  Ablauf 
der  Zeichen  setzt  ein  Bezweifeln  dinglicher  Kausalitat  voraus;  ein  Alogisches 
bezaubert,  das  vom  angeblich  Rationalen  des  Dinggeschehens  verdeckt  war. 
Vielleicht  betont  man  bei  kurzer  Schildemng  ironisch  die  Laune  gegeniiber  der 
Ordnung  der  Dinge,  man  verwendet  wie  die  Maler  —  vom  Naturalistischen  aus 
gesehen  —  die  lyrische  Disproportion,  indem  nach  innerer  Wertung  Akzente 
gesetzt  werden.  Die  Neigung  zur  ,,Groteske“  erweist  Wertverschiebung. 

Man  mag  vielleicht  in  der  bildhaften  Introspektion  das  prozeBhaft  Vielfaltige 
der  Seele  wahmehmen,  die  Zeichen  flieBen  hin,  und  die  Einheit  des  Subjekts 
wird  bezweifelt,  man  erfahrt  ein  „Simultan6‘‘,  das  kaum  noch  Zentrum  von 
Person  besitzt,  das  Subjekt  wirdFuge  vielfaltiger  Funktionen,  man  verzichtet 
auf  rationaleren  Zusammenhang ;  die  Ungebundenheit  der  Bilder  wird  gestei- 
gert,  die  scheinbare  Kausalitat  noch  gemindert;  man  nahert  sich  Dada,  und 
Kunst  zerknallt  in  artistischer  Willkiir  zum  Lacherlichen.  Man  kann  nun  zum 
literarischen  Verismus  iibergehen,  der  mit  deutlicher  Kunstverachtung  be- 
ginnt.  Statt  Realitatsverdrangung  beginnt  Vemeinung  der  subjektiven  Will- 
ktir,  man  sucht  vielleicht  vermittels  politischer  Urteile  die  Einordnung  ins  Ge- 
sellschaftliche,  Losung  aus  der  Isoliertheit  des  subjektiv  Imaginativen,  aus 
der  Konzentration  auf  das  Unmittelbare,  das  nicht  genug  weitlaufige  Bewegung 
gewahrt.  Man  will  um  jeden  Preis  Normalisierung  und  glaubt  etwas  hilflos 
handfester  Wirklichkeit  —  kurzum,  man  wird  feststellender  Reporter. 

*  * 

* 
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Man  war  beschreibender  Farbe  miide,  suchte  einen  in  sich  gerechtfertigten, 
freien  Bildaufbau.  Die  Farbe  der  Deutschen  ist  lyrisches  Mittel,  ihre  Wahl 
wird  gefuhlsam  getroffen,  wobei  die  instinktive  Vorstellung  durch  die  Erfahrung 
der  komplementaren  Farben  gestiitzt  wird.  Man  gibt  breite  Flache,  und  in  der 
flachenhaften  Einordnung  der  Gegenstande  fiigt  sich  die  deutsche  Malerei  dem 
aktuellen  Sehen  ein.  Man  ist  nicht  allzufem  von  der  dekorativen  Flachen- 
teilung  der  Pariser  Fauves.  Man  reagierte  gegen  die  analytische  Pinselfiihrung, 
suchte  ruhig  geklarte  Form.  Etwas  wie  ein  Platonismus,  in  dem  man  Erscheinung 
auf  ein  dauemdes  Gesamt  farbiger  Vorstellung  zuriickfiihrt.  GrdBe  des  Schauens 
wurde  versucht,  die  dem  weniger  Begabten  schnell  zu  kunstgewerblicher  De- 
koration  gerat;  zumal  durch  haufige  Anwendung  weniger  komplementarer  Far¬ 
ben  das  Bild  leicht  mechanisiert  wird.  Die  Abtrennung  der  groBen  Farb  flachen 
bewirkt  weitgreifende  flachige  Ornamentik,  welche  die  gegebene  Form  kalli- 
graphisch  verdeutlicht.  Gefahr  drohte,  daB  die  Ablehnung  des  Details  vermin- 
derte  auBere  Farbanregung  und  zu  schmale  farbige  Wahl  bewirkte.  Doch  bei 
dieser  imaginativen  Verengung  und  Einschrankung  des  auBeren  Motivs  war 
etwas  wie  eine  Moglichkeit  zu  farbiger  tjbereinkunft  eroffnet,  wobei  die  Ge¬ 
fahr  automatischer  Farbigkeit  oder  toter  Flachen  drohte.  Der  Widerstand  des 
Motivs  war  vermindert,  da  man  der  Stufung  beim  Streben  nach  klaren,  weiten 
Flachen  kaum  bedurfte.  Kunst  erschien  als  ein  Mittel,  den  Menschen  in  die 
Mitte  zu  stellen.  Der  Mensch  paBte  sich  nicht  der  Natur  an,  aus  ihr  wurde  be- 
wuBt  nur  das  gewahlt,  was  dem  Empfinden  entsprach.  Man  mochte  sich  an 
Kantisches  oder  noch  mehr  an  Nietzsches  subjektiv  lyrisches  Obermenschen- 
tum,  diesen  miBgliickten  Versuch  zu  Monumentalitat,  erinnern.  Ekstatisch  be- 
statigte  man  den  alten  Glauben,  daB  Form  und  Farbe  vom  Menschen  kommen. 
Manche  eilten  zu  einem  romantisch-ironischen  Dualismus,  woraus  Groteske 
(MiBverhaltnis  von  Vorstellung  und  Wirklichkeit)  entspringt,  andere  suchten 
in  nacktem  Ichgeschehen  traumhafte  Formen. 

Man  fangt  die  Erscheinung  oft  in  Omamente,  die  Komposition  und  Ein¬ 
ordnung  in  die  Malflache  verbiirgen  sollen.  Diese  flachenhafte  KaUigraphie 
kennt  man  von  Munch,  besonders  seinen  Linoleum-  und  Holzschnitten ;  sie 
halt  die  gegen-  und  zusammenspielenden  Teilflachen,  beruhigt  und  faBt  das 
starke  Kolorit.  Diese  Ornamentik  barg  die  Anfange  spaterer  Bildgeometrie,  die 
zunachst  ahnend  oder  kunstgewerbelnd  begonnen,  dann  tektonischer,  ratio- 
naler  wurde.  Solche  Entwicklungen  beobachtet  man  z.  B.  an  Schmidt-Rottluff 
und  Kandinsky.  Diese  primitiven  Beginner  gaben  ihren  Arbeiten  nicht  das 
Cache  verborgener  vielfaltiger  Konstruktion,  durch  das  die  alten  Meister  be- 
zauberten,  die  in  ungemeinem  Variieren  und  Stufen  infolge  traditionierter  Hau- 
fung  der  Mittel  Wissen  und  Komposition  verbargen.  Die  Jungen  waren  pri- 
mitiv;  man  hatte  genug  von  psychologisch  nuanciertem  Individuahsmus.  Pri- 
mitivitat  bezeugt  oft  Mangel  an  langem  Atem,  man  beendet  rasch ;  nicht  immer 
ist  sie  Zeichen  des  Beginns,  sondem  Merkmal,  daB  vieles  mechanisiert  ist,  so 
daB  man  nur  noch  seltene  oder  sensationelle  Momente  aufzeigt.  Die  jungen 
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Deutschen  eilten,  schnell  iiberraschendes  Erfinden  zu  umreiBen  ;  denn  nicht 
nur  das  Technische  gait,  vor  allem  ein  dichtend  pathetisches  Fiihlen  und  Be- 
deuten,  das  jede  Porm  ins  Ungemeine  ziehen  wollte.  Dies  Poetische  verfiihrt 
oft  zu  einer  Monumentalitat,  die  noch  des  notwendigen  Fonnvorrats  ermangelt. 
Die  Einfachheit  dieser  Beginner  bewaltigte  nicht  genug,  und  oft  schwankte 
man  zwischen  kunstgewerblicher  Umschreibung,  dem  stilisierten  Objekt  und 
freier  Vorstellung.  Man  ging  auf  breite  Dekoration,  doch  die  Mauern  fehlten, 
um  praktische  Erfahrung  zu  ermoglichen,  um  tiefe  Raume  mit  flachiger  Ma- 
lerei  zu  erwidern,  Farbigkeit  zu  regeln  und  ausklingen  zu  lassen. 

Man  malte  und  dichtete  ins  Bild  die  iiberdrangende  Empfindung,  verein- 
facht  Farbiges.  Empfindung  riB  fort,  und  jiinglinghaft  schnellte  man  zu  etwas 
leichter  Formulierung,  schwankte  zwischen  Tektonik  und  poetisierendem  Ge- 
fiihl.  Man  war  in  idealisierender  Idylhk  gefangen,  welche  eine  vielfaltige  Gegen- 
wart,  den  aktuellen  Menschen,  kaum  faBte.  Die  Maler  waren  zwischen  Lyrik 
und  Natur  gestellt;  es  war  unklar,  ob  eine  giiltige  Verbindung  zwischen  beiden 
gefunden  oder  welch  vereinzelter  Moment  siegen  wiirde.  Die  nach  verschiedenen 
Zielen  eilenden  Kunststrebungen,  die  man  mit  dem  billigen,  leeren  Wort  „Ex- 
pressionismus  einfangen  will,  waren  in  Literatur  und  Philosophic  vorbereitet. 
In  jener  stellten  wir  die  Folge  fast  eigengesetzlicher  Zeichen  fest,  die  in  sich 
equilibrierten.  Das  einzelne  Wirklichkeitsmoment  wird  freier  Sinnfolge  ein- 
gefiigt,  die  anderes  als  Wirklichkeitsbestand  aussagt;  das  Einzelne  wird  durch 
das  Gesamt  der  Komposition  verwandelt,  die  von  einer  diktatorisch  wahlenden 
und  umbildenden  Empfindung  oder  Anschauung  beherrscht  wird.  Die  Natur 
wird  in  der  Reihe  der  Zeichen  zur  Metapher  verdunstet.  Dies  Aufdringen  un- 
befragter,  als  Letztes  oder  ,, Absolutes"  auftretender  Intuition  beachtet  man 
auch  in  der  Philosophic.  Die  vielfachen  Versuche  zur  Mystik  zeigen  gleiche 
Flucht  vor  der  erfahrungsgeteilten  Welt  in  eine  nicht  mehr  teilbare,  freie  Ein- 
heit,  die  ganzlich  dem  nackten,  leeren  Geist  gehort.  Die  Welt  wird  auf  ein 
Minimum  gebracht,  und  wie  in  der  Theologie  lieBe  sich  von  negativer  Malerei 
sprechen;  es  bezeugt  etwas  menschliche  Armut,  daB  eigenes  subjektives  Wachs- 
tum  meist  mit  erheblichen  Verlusten  gebiiBt  wird.  Diese  ,, Einfachheit"  neuerer 
Bilder  erklart  sich  wohl  aus  der  Konzentration  auf  eine  bestimmte  Vorstellung, 
aus  einem  Sammeln  der  Krafte  auf  eine  Einheit,  so  daB  man  fur  das  auBerhalb 
der  Vorstellung  Liegende  anasthesiert  wird.  Man  wird  durch  die  eigene  In- 
tution  iiberwaltigt  und  isoliert.  Jedoch,  da  kaum  eine  eigengesetzliche,  wirk- 
lichkeitsunabhangige  Raumform  geschaut  wird,  geraten  diese  Bilder  leicht  zu 
stilistischen  Deformationen,  die  sich  noch  allzusehr  mit  den  Motiven  der  Wirk- 
lichkeit  vergleichen. 

Die  j  ungen  Deutschen  gingen  ganzlich  von  zweidimensionaler  Erfindung  aus, 
sie  waren  Koloristen  und  omamentierten ;  denn  Ornament  und  Farbe  sind 
bequeme  GefaBe  zweidimensionaler  Form.  Man  reproduzierte  geradezu  zwei- 
dimensionale  Sensation.  Damit  war  man  ins  Dekorative  gebunden,  dessen  Bil- 
ligkeit  man  spater  vermeiden  will;  denn  die  Vitalitat  optischen  Erlebens  wird 
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durch  die  ,,Tiefe“  des  Raumerlebens,  deren  Einbeziehen  und  zwingende  Ge- 
staltung  bestimmt.  Hier  wird  eine  Grenze  expressionistischer  Bildmoglichkeit 
gezeigt,  die  von  den  starkeren  Talenten  ziemlich  friih  verspiirt  wurde.  Diese 
ornamental  flachenhafte  Konzeption  beschrankt  die  optischen  Variant en  und 
erzwingt  eine  primitive  Eintonigkeit.  Das  merkwiirdig  Reizvolle  der  Tiefen- 
iibersetzung,  die  eine  reichere  Vielfaltigkeit  gewahrt,  wird  umgangen.  Man  gibt 
einfache  Gestalt;  die  ornamental  und  in  mitunter  simpler  Geometrie  grob  aufge- 
teilt  wird.  Diese  geometrisierende  Einfachheit  ist  weniger  bewuBt  prazisiert,  als 
instinktiv  erfiihlt ;  das  Konstruktive  der  Jungen  ist  voller  Lyrik,  mitunter  voll 
sentimentalen  Kunstgewerbes.  Der  artistische  Dualismus  desDeutschen  kommt 
aus  dem  Scheiden  zwischen  Innerem  und  sensuellem  Erlebnis,  und  so  droht 
Verarmung  des  Sinnlichen.  Die  bildnerische  Kraft  bleibt  hinter  der  Vision  zu- 
riick,  die  aus  Mangel  an  Form  durch  Banalisierung  bedroht  ist.  Der  Romane 
gliedert  in  Bild  und  Natur,  er  differ enziert  das  asthetisch  Formale,  wahrend 
der  Deutsche  ein  traumhaft  geistiges  Schauen  der  Natur  zum  Bild  schaffen 
will;  der  Romane  differenziert  zwei  Ergebnisse,  Bild  und  Wirklichkeit,  der 
Deutsche  legt  die  Scheidung  in  ein  schwer  kontrollierbares,  vielfaltigeres  oder 
gegensatzliches  Erleben.  So  empfindet  und  erlebt  der  Deutsche  leicht  viel  Un- 
gemeines  in  die  Bilder  hinein,  das  der  Betrachter  oft  kaum  erfiihlt,  da  die  Bild- 
losung  zu  schwach  ist,  um  in  die  Intensitat  und  Absicht  des  Schaffensprozesses 
zuriickzufiihren.  Man  schweifte  vielleicht  zu  sehr  in  unbestimmter  ,, Welt¬ 
anschauung"  statt  geklarter  Anschauung.  Die  Analyse  des  romanischen  Bildes 
erledigt  sich  zunachst  formal;  die  Bilder  dieser  Deutschen  wollen  oft  allzu 
schnell  in  eine  unbestimmte  oder  allgemeine  Geistigkeit  drangen,  zu  welcher 
Starke  und  Wert  des  Bildgelingens  mitunter  kaum  uberreden ;  dies  unbestimmt 
Geistige,  das  selten  geniigende  Bestimmung  erfuhr,  verhindert  geradezu  eine 
Konzentration  auf  das  Formale,  da  man  die  wenig  gewagte  formale  Losung 
infolge  pathetischer  Voraussetzung  iiberwertet.  Ein  Wille  zur  Transzendenz, 
oder  wie  man  es  nennen  mag,  ist  festzustellen,  doch  ist  dieser  geistig  noch 
nicht  gestaltet,  und  es  ist  zu  bezweifeln,  ob  solches  dem  Maler  allein  moglich 
ist.  Die  alten  Meister  durften  fiber  eine  fertig  gewahrte,  durchgegliederte  gei¬ 
stige  Welt  verfiigen,  die  ihnen  von  den  Theologen  diktiert  wurde.  Jede  Form 
bedeutete  ein  objektiv  Bestimmtes,  die  Symbole  waren  anerkannt,  wahrend  die 
Heutigen  gerade  im  inneren  Erleben  zu  subjektiver  Willkur  und  Isolierung 
verurteilt  sind.  So  ermangeln  sie  des  geistig  allgemeinen  und  konstruktiven 
Unterbaues,  der  ihnen  kaum  vorbereitet  wurde,  und  geraten  ins  Unbestimmte. 
Allerdings,  einigen  —  wie  Klee  —  ist  ein  Geistiges  iiberraschend  konkret  ge- 
worden,  vielleicht  um  einer  klugen  Einseitigkeit  willen. 

Andere  wieder  verbinden  ihre  Gesichte  gegebener  Natur,  und  da  die  formale 
Vorstellung  mitunter  nicht  geniigend  bestimmt  ist,  geraten  manche  Bilder  zu 
etwas  lyrischer  Stilisierung ;  die  gewiinschte  Freiheit  des  Schauens  ist  nicht 
gewonnen,  man  verharrt  in  sentimentalem  Umschreiben,  ornamentalem  Poeti- 
sieren.  Die  geistige  Haltung  schaltet  nicht  stark  genug  konventionelle  Natur 
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aus,  wenn  man  nicht  resolut  ins  gegenstandslose  , .Absolute"  fliichtet.  Und  diese 
nicht  ganz  besiegte  Vergleichsmoglichkeit  von  ublicher  und  subjektiver  Gegen- 
standsvorstellung  lieB  die  MaBe  und  Proportionen  neuer  Figur  als  Dispropor¬ 
tion  tadeln;  ofters  sind  diese  Bilder  nicht  konsequent  genug  verselbstandigt 
und  bleiben  Metapher  und  mit  dem  AnlaB  vergleichbar,  oder  die  empfindsame 
oder  geistige  Deutung  des  Bildes  wie  seine  Erzeugung  verharrt  im  Bezirk 
subjektiver  Willkur,  die  nicht  durch  bindende  Konventionen  iiberzeugt.  Diese 
neuen  Bilder  wollen  ein  geistig  subjektives  Erleben  ausdriicken,  dessen  Geltung 
noch  nicht  anerkannt  ist,  dessen  Deutung  unbestimmt  bleibt  oder  riick- 
schauend  aufpoetisiert  wird;  die  Bilder  geraten  zur  Metapher  oder  Laune.  Die 
Bilder  der  ersten  „Expressionisten“  geben  gedichtete  Natur,  die  aus  dem  Wi- 
derspruch  gegen  die  Stadt  als  pathetisch  einfaches  Idyll  konzipiert  ist;  man 
kann  von  stadtischer  Bauemromantik  sprechen,  protestierender,  fast  morali- 
sierender  Primitive;  die  Jagd  nach  dem  groBen  Menschen  und  der  gemaBen, 
pathetischen  Haltung.  Die  Verhaltnisse  und  Proportionen  der  Figuren  sind 
subjektiv  bestimmt,  man  wertet  empfindsam,  welche  Ausdrucks-  und  Bild- 
kraft  man  ihnen  gewahren  will.  Es  scheint,  daB  dies  eigenwillige  Erleben  oft 
seinen  Halt  im  Mechanischen  findet,  wodurch  das  scheinbar  eigenwillige  Schop- 
ferische  zum  Klischee  gemindert  wird;  denn  schmale  Subjektivitat  erstarrt 
rasch  zur  Manier  der  Nachfolger,  und  mancher  bleibt  der  ermudete  Epigone 
eigener  Jugend.  Diese  junge  deutsche  Kunst  ist  nur  in  wenigen  Fallen  formal 
zureichend  gefaBt  worden.  Die  gegenstandliche,  sentimentale  Konzeption  be- 
ansprucht,  statt  als  Ausgangspunkt  erfindender  formaler  Gestaltung  —  selbst- 
verstandliche  Voraussetzung  —  zu  dienen,  allzu  groBe  Breite,  so  daB  zu  geringe 
Kraft  fur  formales  Erfinden  bewahrt  wird.  Man  vertraut  den  leidenschaftlich 
reflektierten  Gegenstanden,  die  fast  automatisch  neue  gemaBe  Form  schaffen 
sollen,  und  belastet  eine  banale,  wenig  kiihne  Bildlosung  mit  allzu  gewichtiger 
Inhaltsbedeutung.  So  ist  man  vielleicht  im  Thematischen  originell  und  in  der 
Gestaltung  zum  Eklektiker  verschwacht,  da  bereits  im  Vorstadium  die  Ima¬ 
gination  verbraucht  wurde.  Begreifbar;  da  diese  Jungen  die  Themen  selber 
dichten  miissen,  wird  iiberraschende  Thematik  mit  schwacher  Form  gebiiBt. 
Kriterium  ist,  wenn  es  gelang,  in  sich  geschlossenen  charakteristischen  Bild- 
raum  zu  erfinden,  statt  eklektisch  zu  variieren.  Denn  die  meisten  Revolten 
sind  larmende  Trues  der  Eklektiker. 


EMIL  NOLDE 

Barbarische  Magie.  Bocklins  poetische  Malerei  war  in  marchenhafter  Antike 
erlebt.  Bei  Nolde  braut  nordische  Sage,  ungeschlachter  Bibelmythus,  baurisch 
nachgeschaut,  vermischt  mit  farbig  grobem  Raffinement  (Abb.  354,  355,  357, 
361;  TafelXIV).  Nolde  begann  sich  als  reifer  Mensch,  ein  DreiBiger,  um  1898 
Weg  und  Gestaltwelt  zu  bereiten.  Marchen,  primitive  Menschen.  Gewoge  und 
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Hinunel  werden  beschworen  (Abb.  358).  Man  hat  die  Bilder  dieser  Jahre  oft 
in  Gegensatz  zum  Impressionisms  gestellt,  vielleicht  aber  verlieren  sie  diese 
iiberbetonte  Besonderheit,  wenn  man  in  ihnen  die  nicht  allzu  iiberraschende 
Fortsetzung  romantischen  Phantasierens  erblickt. 

Nolde  ging  dann  durch  den  Impressionisms  hindurch,  der  ihm  die  Palette 
hellte.  Allerdings,  seine  Farbsetzung  ist  aufs  Expressive  gerichtet  und  erheb- 
lich  dramatischer  hingehauen  als  die  schulmaBige  Handschrift  gepflegter  Im- 
pressionisten.  Die  dynamischen  Moglichkeiten  impressionistischer  Technik  mo- 
gen  vor  allem  gelockt  haben ;  ein  Bauer  bemachtigt  sich  der  stadtisoh  reizvollen 
und  verfeinerten  Palette  und  vergewaltigt  sie,  wie  Empfindung  fordert;  er 
weitet  den  Farbfleck  in  ein  unbestimmt  GestaltmaBiges ;  man  mag  an  Corinth 
denken  oder  die  omamentale  Fassung  der  Farbflecken  durch  van  Gogh.  1905 
bis  1907  gehort  Nolde  der  ,,Briicke“  an,  ohne  engere  Fiihlung  mit  ihren  Griin- 
dern  zu  gewinnen.  1906  entsteht  ,,Der  Freigeist".  Einfach  flachige  Gestalten, 
parallel  summiert;  empfundene  Typisierung;  man  will  den  Impressionismus 
monumentalisieren,  aus  der  Farbe  das  groBe  Bild  gewinnen;  Prazision  und 
Durchbildung  sind  kaum  geniigend  erreicht.  Nolde  wagt  nun  1909  eine  Reihe 
religioser  Themen:  ,,Abendmahl“,  ,,Verspottung  Christi",  ,,Pfingsten“  (Abb. 
354) ;  1910  folgen  ,,Die  klugen  und  die  torichten  Jungfrauen",  ,,Christus  und 
die  Kinder",  ,, Christus  in  Bethanien".  Ich  gestehe  offen,  nicht  dem  Zuge  be- 
wundemder  Betrachter  mich  anschlieBen  zu  konnen,  deren  Mund  ein  billiges 
Gerede  von  Mystik  entfallt ;  AuBerordentliches  ist  in  diesen  Werken  gewollt, 
Gegenstand  und  Geschehnis  mogen  edel  begeistem,  doch  der  Wert  dieser 
primitiv  anspruchsvollen  Malerei  ward  hierdurch  kaum  erhoht. 

Zweifellos,  diese  Bilder  sind  aus  ungemeiner  Spannung  gewonnen,  doch 
wurde  sie  formal  kaum  ausgewertet ;  allzu  gem  wird  solche  Liicke  von  Halb- 
dichtem  genutzt,  und  optischer  Mangel  soli  durch  drohnendes  Pathos  und  ver- 
pobelte  Metaphysik  beglichen  werden.  Aus  zeitloserEwdgkeit,  mystischer  Schau, 
unaussprechhcher  Seele  und  alien  Behelfen  abgetakelten  ,,Schiirfens"  werden 
Tiefe  und  Seele  berufen,  und  wer  mochte  nun  gestehen,  daB  solch  erhabene 
Absicht  zu  ziemlich  banaler  Malerei  fiihrte.  Wohl  moglich,  daB  heutige  un¬ 
bestimmt  schwarmende  Religiositat,  die  kaum  zu  geistiger  und  formaler  Ge- 
nauigkeit  —  also  ..Wahrheit"  —  oder  Verbindlichkeit  gerat,  in  solch  maleri- 
schem  Ahnen  und  Wollen  den  gemaBen  Ausdruck  findet;  wann  ware  solchen 
Pfriindnem  der  Seele  genaues  Verhalten  zu  und  in  Gott  gelungen?  Noch  wollen 
wir  uns,  selbst  von  heihgsten  Worten  nicht,  betauben  lassen,  wenn  sie  als  un- 
genaue,  ungefiillte  Gemeinplatze  sumpfig  dunkel  gebreitet  warden ;  enge  Gott- 
losigkeit  mag  noch  kiihner  sein  als  religiose  Romantik,  die  sich  an  asthetisie- 
rende  Gesten  klammert.  Um  jeden  Preis  versucht  man  die  Grenzen  des  Astheti- 
schen,  das  dies  gegenstandliche  Sinnen  und  aufwogende  Gefiihl  des  Deutschen 
nicht  ganzlich  befriedet,  zu  iiberspringen.  DasnurFormale  wird  als  Verarmung 
und  allzu  schmalerndes  Wirklichkeitsverengen  verspiirt,  welches  das  Drama 
des  gegenstandlichen  Empfindens  ungeniigend  begleicht;  man  verurteilt  es 
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als  einseitiges  Ergebnis  einer  iiberfeinerten  Stadtzivilisation  und  lehnt  formale 
Sonderung  ab.  Diese  Maler  stehen  wie  am  Beginn,  und  sie  werden  von  Gesich- 
ten  bezwungen,  in  denen  sie  die  Elemente  anzufassen  vermeinen.  Etwas  Vor- 
weltliches,  einfache  Maske,  kaum  bewaltigte,  roh  getraumte  Figur  mag  aus 
Noldes  religiosen  Bildern  sprechen;  hilfloser  und  aufrichtiger  als  die  gepflegten 
exotischen  Heiligen  der  Koloniallaune  Gauguins,  der  mit  den  Raffinements  der 
aufriihrerischen  Epigonen  seinen  Klassizismus  geographisch  verbirgt.  Noldes 
Malerei  wird  von  der  Gewalt  dramatischen  Empfindens  zerstiirmt,  und  das 
Ergebnis  bleibt  bei  ungemeiner  Absicht  allzu  schmal  und  konventionell.  Die 
Komposition  ist  arm,  summarisch  und  die  Farbe  trotz  aufgerissener,  grober  Er- 
regtheit  banal.  Man  spurt  bei  einbildsamer  Verselbstandigung  der  Farbe  dennoch 
die  Herkunft  vom  vergroberten  Impressionismus,  der  zu  ungebardiger  Dekora- 
tion  verbreitert  ist.  Empfindung  kann  dem  Maler  nur  angerechnet  werden,  so- 
weit  Form  erzeugt  wird,  und  die  Noldische  ist  trotz  allem  recht  unergiebig. 
GewiB,  man  revoltierte  gegen  die  reich  verfeinerte  Erbschaft  klassischer  Uber- 
lieferung,  aber  das  Ergebnis  des  neuen  Aufbruchs  bringt  allzuwenig.  Aus  der 
Farbe  will  Nolde  zur  Monumentalitat,  das  Episodische  soil  vom  Drama  der 
Farbe  verzehrt  werden,  die  eher  imaginativ  denn  schildernd  verwendet  wird. 
Hier  mag  sich  der  aufgewiihltere  Nolde  mit  Matisse  beriihren,  und  wie  bei 
jenem  ermiidet  auch  hier  die  Mechanik  billiger  farbiger  Kontraste.  Die  Ge- 
sichte  starren  maskenhaft  geweitet,  flachig  gesetzt,  und  man  bezweifelt  die 
Intensitat  solch  theatralischen  Ausdrucks.  Die  Gesichte  wollen,  farbig  gebaut, 
iiber  das  Individualisierende  hinaus  zur  expressiven  Maske  fiihren,  die  breiten 
seelischen  Ausdruck  typisierend  festhalt.  Eine  ausdrucksvolle  Pathetik,  die  de- 
korative  Anleihen  von  kunstgewerblichen  Erzeugnissen  bezieht.  Bei  all  diesem 
wird  erinnert,  wie  miBgliickte  Monumentalitat  und  ungewohnliches  Wollen 
leicht  in  pathetische  Banalitat  kippen,  daB  MaBlosigkeit  oder  Verbreiterung 
des  Mittels  nicht  immer  Kraft  bedeutet.  Nolde  ging  einen  nicht  neuen  Weg, 
als  er  vom  Licht  zum  autonomen  Kolorismus  drang,  wobei  er  die  Erregtheit 
impressionistischer  Handschrift  beibehielt  und  verbreiterte,  ohne  daB  seine 
Farbfiihrung  in  ein  streng  tektonisches  Gefiige  gebunden  wurde.  Die  Erregung 
fladet  in  grober  Handschrift.  Im  Grunde  ist  er  ein  impressionistischer  Roman- 
tiker,  der,  zwischen  Entscheidungen  gestellt,  seinen  Mangel  an  EntschluB  pa- 
thetisch  verbirgt;  laut  stromt  hier  Obergang.  Vom  episch-religiosen  Stoff  auf 
religios-konstruktive  Malerei  zu  schlieBen,  ist  einigermaBen  naiv.  Nolde  ist 
Obergang zwischen  Impressionismus  und  tektonischeren  Gebilden ;  das  Primitive 
Noldes  mag  in  seiner  negativen  Stellung  zur  verwirrenden  oder  kaum  beherrsch- 
ten  Vielheit  des  Erfahrens  an  Religiositat  oder  Mystik  anklingen;  diese  verein- 
fachte  Besessenheit  verursacht  durch  ihre  Begrenzung  und  ihr  Ablehnen  der 
taglichen  Phanomene  eine  gewisse  Konzentration ;  man  vereinfacht,  vergrobert 
den  impressionistischen  Farbfleck,  gibt  breitere  Farbgebilde,  die,  nun  verselb- 
stiindigt,  sich  begleichen  sollen.  Ein  tatsachlich  neues  Raumbild  hat  Nolde 
kaum  gegeben,  eher  eine  Variante  voll  pathetischen  Empfindens,  das  zu  wenig 
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Form  erzeugt,  und  dessen  optische  Struktur  weniger  eigengesetzliche  Anschau- 
ung  als  Stilisierung  des  Gegebenen  bezeigt.  Nolde  lebt  im  Zwischengebiet  von 
subjektiver  Variante  und  lyrischer  Steigerung.  Seine  gewollte  Monumentalitat  ist 
eher  Vergroberung  und  arbeitet  mit  zweitrangigen  Elementen,  doch  ermangelt 
sie  einer  zwingenden  totalen  Raumanschauung ;  die  Noldische  geht  trotz  allem 
Pathos  kaum  iiber  die  fragmentarische  Impression  hinaus;  ein  gegenstandlich 
oder  anekdotisch  gespanntes  Gefiihl  drangt  allzu  eilig  zur  Entladung.  GewiB, 
man  wollte  aus  der  analytisch  technischen  Einstellung  des  Impressionismus 
heraus,  um  mehr  zu  gewinnen  als  das  schdne  Stuck  Malerei.  Doch  man  begann 
kaum  mit  der  Vorstellung  eines  eigen  geformten  und  geschlossenen  Raum- 
bildes ;  zunachst  ging  man  von  einer  gesteigerten  Gegenstandsempfindung  aus, 
deren  formates  Ergebnis  unzureichend  kontrolliert  wurde,  so  daB  sein  Malwerk, 
nicht  weit  genug  getrieben,  zwischen  empfindsam  gesteigertem  Abbild  und 
marchenhafter  Metapher  unentschieden  schwankt;  drum  bezweifelt  der  Be- 
schauer,  ob  diese  Empfindungsbilder  stark  genug  seien,  das  Wirklichkeits- 
vorstellen  auszuschalten,  ob  eigengesetzlich  giiltige  Form  gewonnen  sei.  Das 
Metaphorische  wirdzumeist  durch  etwas  primitive,  selbstandigeFarbkomplexe 
erzielt,  die  aber  kaum  ein  Raumbild  gewahren;  die  Farbflachen  werden  durch 
groblineare  Zasuren  getrennt  und  verbunden.  Bei  Nolde  wie  bei  mehreren  deut- 
schen  Malem  stromt  ein  tJberschwang  des  Gefuhls,  das  in  erregter  Dynamik 
aktet  und  —  paradox :  damit  besessenes  Steigern  gehalten  werde  —  verkunst- 
gewerblert  wird;  eine  Diskrepanz  zwischen  Gegenstand  und  Form  klafft,  wobei 
man  iiberwaltigende  Gesichte  in  etwas  billigeFormen  fangt.  Oft  will  es  scheinen, 
als  schwache  die  Gegenstandsbesessenheit  geradezu  die  Kraft  zur  Form;  rasch 
eilt  man  zur  Verbildlichung  des  drangenden,  fast  angstigenden  Empfindens, 
dessen  Wucht  kaum  noch  Kontrolle  gestattet,  geradezu  die  Fahigkeit  zu  zwin- 
gender  Gestaltung  zerbricht;  so  eilt  man  gejagt  zu  einfachster  Losung,  um  die 
iiberstarke  Vision  abzustoBen.  Die  Gesichte  steigern  Erregung  und  schwachen 
die  Herrschaft  zur  Form.  Nirgendwo  stiitzt  eine  Ubereinkunft  des  Stofflichen, 
schon  das  Gewinnen  des  subjektiven,  ganz  personlichen  Erdichtens  verbraucht 
die  Krafte. 

Diese  etwas  kurzatmige  Besessenheit  bedingt  eine  Primitive  gespannter,  ab- 
sinkender  Sensibilitat,  und  bald  wird  man  nach  Erneuerung  durch  Exotik  ver- 
langen.  Schon  die  religiosen  Darstellungen  Noldes  gaben  einen  barbarischen, 
mitunter  bauerischen  Orient.  Der  My  thus,  der  aus  fremdem  Orient  die  Erde 
uberzog,  soli  bezaubern.  Die  primitive  Einstellung  treibt  in  geographische 
Exotik,  als  konne  man  von  drauBen  her  die  europaische  Mentalitat  verj ungen. 
Man  hebt  bei  den  religiosen  Bildern  Noldes  gern  ihre  Geistigkeit  hervor,  wor- 
unter  wohl  die  Freiheit  des  Beschauers  gemeint  wird,  eigene  Erregtheit  mytho- 
logisierend  oder  ins  Unbestimmte  dichtend  weiterzutreiben.  Die  Freiheit  des 
Betrachters,  die  diese  Bilder  durch  lockere  Unvollendetheit  gewahren,  schmei- 
chelte  jenem,  und  oft  werden  solche  Bilder  durch  gedankliche  oder  empfind- 
same  Umschreibungen  geweitet,  was  aber  den  formalen  Bildwert  kaum  erhoht, 
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eher  mindert,  da  der  Betrachter  allzu  wenig  festgelegt  wird.  Solche  Bilder  wir- 
ken  fast  wie  Ausreden,  um  rasch  in  bildfremdes  Sinnieren  zu  gleiten.  Es 
ist  gerade  den  formal  nicht  geniigend  vorgetriebenen  Bildwerken  eigen,  den 
Betrachtenden  in  eigenes,  fast  bildfremd  schopferisches  Gestimmtsein  zu  ver- 
setzen,  und  ihre  fragmentarische  Beschaffenheit  wird  dem  Poetischen  gleich- 
gesetzt,  worunter  wohl  dunkel  Anregung  zum  Poetisieren  des  Betrachters  ver- 
standen  wird;  durch  die  formale  Liicke  dringen  Philosopheme und  Paraphrasen. 
Der  Betrachter  gewinnt  so  viel  eigene  seelische  Bewegtheit,  daB  das  Bild  als 
Absicht  und  Mitte  der  Vorgange  fast  ausgeschaltet  wird  und  das  Weiterdichten 
fur  wichtiger  bewertet  wird  als  das  nur  Visuelle  oder  Technische  des  Bildes 
oder  gar  seine  geistig-formale  Geschlossenheit.  In  diesem  Ineinanderwickeln 
von  Visuellem  und  optisch  fast  unwagbarem  Sinnieren  darf  man  vielleicht  einen 
romantischen  Versuch  zu  einer  seelisch  weiteren  Totalitat  erblicken,  als  ihn 
franzosische  Bildwerke  gewahren ;  romantische  Schopfungen  durch  die  Kuppe- 
lung  von  Optik  und  iiberstromender  Innerlichkeit,  die  das  Visuelle  stark  min¬ 
dert.  Man  schwingt  alsbald  in  einen  ProzeB,  der  sich  von  Formdeutung  zu  dich- 
tender  Tatigkeit  entfernt,  die  dem  Visuellen  fast  entgegengesetzt  ist.  Das  Bild 
wird  vielleicht  gerade  um  der  formalen  Unvollkommenheit  willen  geschatzt, 
die  weitlaufige  Paraphrase  anregt,  da  die  unvollendete  malerische  Totahtat 
mit  unvisuehen  Mitteln  aufgefiiht  werden  will.  Bei  Nolde  beruht  dieses  Unvoll- 
endetsein  in  der  impressionistischen  Bildanlage,  die  eher  farbige  Bildimpulse 
als  Vollendung  einfangt,  vor  ahem  in  der  unbestimmten  koloristischen  Raum- 
deutung.  So  werden  solche  Werke  leicht  Ausgang  unvisueher  Prozesse.  Der 
Maler  gibt  die  dramatischen  Gipfel  der  religiosen  Mythen,  eine  seelische  Ge- 
spanntheit,  die  der  Betrachter  weiterdichtend  lost,  da  der  formale  Gehalt  nicht 
stark  genug  ist,  ihn  ganzlich  in  das  Bild  zu  verhaften ;  zumal  das  Optische  iiber 
den  Gefiihlsimpuls  hinaus  kaum  zu  dichter,  vohiger  Ganzheit  geformt  wurde. 

Die  religiosen  Bilder  Noldes  bedeuteten  Sturm  in  der  Berliner  Sezession; 
mit  ihrer  Ablehnung  zeigte  der  Verein  seine  Grenze. 

1913  brach  Nolde  in  das  deutsche  Sudseegebiet  auf,  von  wo  er  wahrend  des 
Krieges  iiber  Java  und  Birma  nach  der  Heimat  zuriickkehrte. 

Nolde  versuchte,  der  zerlegten  Impression  eine  groBgeschaute  Fassung  farbig 
breiter,  gliihender  Elemente  entgegenzustehen.  Die  Gesamtgesinnung  dieser 
Jahre  strebt  vom  Atomismus,  der  gestufte  Vielfaltigkeit  anzeigt,  zu  tektonisch 
einfacher  Figur;  die  tektonische  Freiheit  soli  menschliche  Typik  weisen.  Man 
will  die  Elemente  geben  —  die  Deutschen  in  einem  sentimental  erregten,  viel¬ 
leicht  widerspruchsvoh  dramatischen  Platonismus.  Nicht  die  kostbare  Folge 
gewahlter,  gestufter  Momente  —  die  Entscheidung,  Hohen  farbigen  Geschehens 
will  man  aus  Elementen  schaffen.  Man  beginnt  die  angeblich  Primitiven  zu 
schatzen;  Flucht  vor  Vielfaltigkeit,  Maschine  und  Stadt  beeinfluBt.  Man  an- 
asthesiert  sich  gegen  gefahrdende  Mannigfaltigkeit. 

Die  romantisch  oder  tektonisch  primitive  Gesinnung  mag  das  Verlangen  nach 
Darstellung  primitiver  Menschen  wecken.  Dort  lockt  magischer  Dekor,  kaum 
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begriffen  und  damit  der  subjektiv  summarischen  Deutung  gehorsam.  In  geo- 
graphischer  Exotik  mag  ein  Stuck  des  expansiven  Imperialismus  der  Vorkriegs- 
zeit  liegen.  Gleichzeitig  ein  Protest  gegen  Uberbildung,  der  hohnisch  den  Alex- 
andrinismus  am  Gegensatz  zeigt. 

Je  mehr  man  die  biologische  Basis,  die  Weite  menschlicher  Existenz,  ver- 
groBerte,  um  so  bedeutsamer  wurde  der  Primitive,  der  vergessene  Glieder  und 
Stufen  menschlicher  Gesittung  bewahrt  hatte.  Die  primitiven  Kulturen  wurden 
dem  vergangenheits-  und  fernsiichtigen  Europaer  oft  miBbrauchte  Mittel,  seine 
Geschichte  riickzudehnen.  Ebenso  erwuchs  solche  Neigung  aus  dem  Kampf 
gegen  rationale  Aufklarung ;  Vernunft  war  nur  letzte  Spitze,  von  Traum,  In- 
stinkt,  Empfindung  als  herrschenden  Kraften  unterlagert;  bei  den  Primitiven 
fand  man  noch  mythische  Kulturen,  eine  Hierarchie  der  in  Europa  unter- 
driickten  Instinkte;  Tyrannis  von  Traum  und  ekstatischem  Ritus.  Nicht  iiber- 
heblicher  Individualismus,  typisierende  Gemeinschaft,  kein  psychologisierender 
Personalismus,  kein  Fragen  nach  korrekter  Ursache,  sondern  Wunder  galten 
als  drastische  und  allgemeine  Griinde.  Man  fand  fiir  sich  Religionsersatz,  eine 
gelebte  Mystik,  die  in  Zeremoniell,  Farbe,  Totem,  Tanz  und  Maske  sichtbar 
wirkt.  Solche  fremde  Existenz  gewahrt  Abstand  zu  eigen-fatalem  Dasein;  aller- 
dings,  man  kann  nur  vage  sehen,  ahnen  und  kaum  begreifen;  also  gleich¬ 
zeitig  traumt  man  bequeme  Erlebnisferne  vom  Objekt,  ist  aufs  Grobe,  den 
optischen  Dekor,  beschrankt,  und  die  Typisierung  ergibt  sich  aus  der  Unkennt- 
nis  der  Zustande.  Nirgends  droht  die  individualisierende  genrehafte  Nuance 
der  Erlebnisnahe.  Das  Tektonische,  Formale  der  Kolonialmaler  kommt  vielfach 
vom  Motiv.  Der  Maler  lebt  dort  in  Ubertragung  und  MiBverstandnis,  die  de- 
korativ  sein  Ahnen  umkreisen,  gleichwie  sich  der  Intellektuelle  in  irgendein 
ostliches  MiBverstandnis  begibt,  eine  Feme,  die  zu  nichts  verpflichtet.  Geogra- 
phische  Mittel  zu  subjektiver  Willkur,  freier  Deutung. 

Nolde  behandelt  die  Themen  dort  unten  recht  illustrativ;  die  Arbeit en  waren 
wohl  durch  Auftrag  bestimmt.  Phantasierender  Exotismus  durchdringt  vor 
allem  die  Maskenbilder  (Abb.  359).  Dies  Motiv  muB  einen  Kunstler,  der 
festgelegte  endgiiltige  Typen  versucht,  locken.  Statt  des  individuellen  Aus- 
drucks  malt  man  ritengezeugte,  kollektiv  bedeutsame  Maske.  Landschaft 
und  Pflanze  will  man  zu  einer  GroBe  zwingen,  die  allzu  wenig  neue  Ge¬ 
stalt  birgt,  vielleicht  eher  ein  Miinchner  Pathos  mit  kosmischen  oder  reli- 
giosen  Pratentionen  fortsetzt.  Man  hat  den  Koloristen  Nolde  oft  mit 
Matisse  verglichen,  der,  Modellierung  vermeidend,  die  Harmonie  farbig  flachi- 
ger  Beziehungen  beherrscht.  Doch  nirgends  erreicht  er  die  prazise  Form 
des  franzosischen  Dekorateurs;  was  an  Gestaltung  mangelt,  soil  metapho- 
rische  Empfindsamkeit,  ein  unbestimmt  Dichtendes,  ersetzen.  So  wird  Form 
fast  sekundar;  die  Proportionen  der  Figuren  werden  von  Empfindung  und 
Farbverhaltnissen  locker  bestimmt;  die  linearen  Zasuren,  die  Trennung  der 
Flachen,  iiberraschen  kaum;  irgendeine  neue  Raumform  hat  dieser  pathe- 
tische  Glaubige  kaum  gegeben.  Noldes  monumentale  Haltung  ist  eher  breite 
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Technik  und  Ouantitat,  die  vielgeriihmte  Seele  wirkt  oft  als  Ersatz  fiir 
unzureichende  Gestalt.  Sein  Geistiges  bleibt  marchenhafter  Einfall,  seine 
Exotik  ist  etwas  billige  Romantik;  andere  altertiimeln. 


DIE  „BRUCKE‘‘ 

Diese  Kiinstlervereinigung  wurde  1903  in  Dresden  gegriindet.  Heckel,  Kirch- 
ner  und  Schmidt-Rottluff  gehorten  ihr  an.  1905  wurde  Nolde  Mitglied;  er  ver- 
lieB  1907  die  Gruppe.  1906  trat  ihr  Pechstein  auf  Veranlassung  Heckels  bei. 
Mit  Hilfe  der  ,,Briicke‘‘-Kiinstler  griindet  Pechstein  die  ,,Neue  Sezession",  die 
von  den  andern  Mitgliedern  der  ,,Briicke"  bald  verlassen  \vird.  1911  treten 
diese  der  „Berliner  Sezession"  bei,  1913  scheidet  Kirchner  aus  der  ,,Briicke“ 
aus,  die  bald  darauf  aufgelost  wird. 

Diese  Maler  versuchten  das  groBe,  freie  Bild.  Gegen  das  beschreibende  Malen 
stellten  sie  wie  die  Pariser  Fauves  und  vorher  van  Gogh  die  harmonischen  oder 
entgegenspielenden  Beziehungen  weiter  Farbflachen.  Gegen  das  Staffeleibild 
setzte  man,  nach  Architektur  verlangend,  den  Wunsch  zum  groBen  Bild ;  ein- 
fache  Korper,  flachig  hingesetzt.  Statt  Bericht  fiber  Gesehenes  zeigte  man  die 
Dinge  als  Zeichen  inneren  freien  Ausdrucks.  Wie  bei  den  Fauves  gehen  die 
Urspriinge  auf  die  impressionistische  Technik  zuriick,  die  das  farbige  Element 
gegeniiber  der  Linie  verselbstandigte.  Was  hier  zerteilt  wurde,  wall  man  zu 
vereinfachter  GroBheit  flachig  zusammenfassen. 

Munch,  der  Norweger,  zeigte  als  erster  im  Norden  Bilder,  in  denen  das  De- 
korativ-Monumentale  versucht  war ;  schon  bei  ihm  iiberzeugte  weniger  die  for- 
male  Losung;  der  neue  Lyrismus  uberraschte.  Seine  Graphik  zeigte  breites 
ZusammenschlieBen,  Eindringen  in  die  Art  des  Materials  und  ornamentale 
Kunstgewerblichkeit.  Die  groBen  SchwarzweiBflachen  erspielten  bequemes  Or¬ 
nament.  Spater  mag  van  Gogh  einige  Zeit  zur  Bewunderung  uberredet  haben. 
1904  findet  Kirchner  Siidsee-  und  Negerskulpturen  im  Dresdener  Ethnographi- 
schen  Museum. 

Die  Revolte  verbindet  diese  Maler;  Menschen,  die  sich  in  der  Ablehnung  ver- 
wandt  fiihlen;  Jugend  laBt  Gemeinsamkeit  verspiiren,  mit  den  Jahren  strebt 
man  auseinander,  entfremdet  sich  in  Ziel  und  Absicht,  doch  aus  Ehrfurcht  vor 
eigen  er  Jugend  vergeschichtet  man  den  Beginn.  Auftrieb  war  da,  doch  kaum 
ein  Ziel  nach  neuer  Gestaltung.  Man  wollte  wreg,  das  Bild  zu  stabilisieren,  und 
glaubte,  daB  geringer  Abstand  schon  ungemeine  Revolte,  sturmischen  Wegflug 
berge.  Welcher  Unterschied,  verglichen  mit  dem  Heroismus  des  van  Gogh, 
welche  Kleinheit  vor  dem  leidenschaftlichen  konservativen  Burger  von  Aix! 
Und  welcher  Erfolg  aus  Literatur  und  Inflation!  Wo  fande  man  hier  die  Raum- 
kiihnheit  eines  Picasso,  die  versucherische  Zartheit  eines  Braque?  Plakat,  Orna¬ 
ment  und  Kunstgewrerbe  drohen  vulgar.  Welch  arme  Erfindung,  abgesehen  von 
dem  bedeutenden  Kirchner !  Schmitt-Rottluff  vergewohnlicht  grob  und  ehrbar 
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fremden  Kubismus,  Pechstein  handwerkt  flink  im  Billigen,  dort  Ecke  und  Or¬ 
nament  borgend,  Heckel  und  Muller  versuBen  in  lockerer  Haltlosigkeit  Akte 
oder  deutsche  Landschaft.  Das  Motiv  wird  kunstgewerblich  iibertragen;  nicht 
Stil  ist  hier  festzustellen,  sondern  grob  klischierte  Stilisierung.  Diese  Bilder 
schwanken  zwischen  Natur  und  Plakat,  und  der  subjektive  Lyrismus  der 
„Briicke"-Leute  —  genug  der  Tanzschulen  und  jungfraulich  flachen  Gesten  — 
ist  Verengung.  Man  beginnt  und  endet  in  Eklektizismus,  den  man  mit  literari- 
scher  Geschwollenheit,  einer  Tiefe  der  Banalitat,  umgibt.  Heroismus  der  Plakat- 
bewegung.  Nie  waren  diese  Leute,  geschichtlich  gesehen,  Revolteure;  ihre  Lei- 
stung  verplattete  frtihere  Entdeckung.  Es  geht  nicht  darum,  ob  man  van  Gogh 
oder  Munch  gekannt ;  denn  deren  Werke  hatten  die  Luft  infiziert.  Ornamental, 
koloristisch  verbilligte  man;  die  Komplementare  wurden  mechanisch  vergro- 
bert,  Akte  und  Landschaft  stehen  in  recht  mechanische  Linienfuhrung  gemimt. 
Eklektiker  betrabten  riesige  Leinwande;  jiingste  Entdeckung  wurde  dionysisch 
verwiistet.  Exotismus  berauschte  die  sachsischen  Primitiven  aus  optischem 
Vorstellungsmangel.  Hier  wird  nicht  Kuhnheit  geriigt,  sondern  Mangel  an  Er- 
finden  und  tatsachlichem  Abseits.  GewiB,  man  war  jung  und  verwechselte  be- 
rauschtes  Tempo  eines  verspateten  Morgens  mit  Genialitat.  Zu  fliegen  glaubte 
man  und  stand  in  der  Formel  des  Gestern.  Gegen  die  beamtenhafte  Schilderei 
kleinerer  Impressionisten  setzte  man  entzxicktes  Freibad  und  pathetisches  Re- 
formidyll.  Dann  prahlt  man  Kanten  in  grob  hilfloser  Herbheit;  da  man  wenig 
erfundene  Form  besitzt,  vertraut  man  plakatiertem  Weglassen;  denn  anders  — 
Dichtheit  der  Haltung  fehlt.  Wo  erhob  sich  ein  entschiedener  Aufstand  der 
„Briicke‘ '-Leute,  der  geltende  Gestalt  und  Anschauung  ganzlich  erschiittert 
hatte?  Farbige  Rhetorik,  lineares  Klischee,  Farbmechanik  langst  bekannter 
Komplementare;  man  monumentete  mit  billigem  Mittel,  und  einzige  GroBe 
bestand  im  dreisten  AusmaB  der  Leinwand;  denn  diese  Malerei  ermangelte  des 
kiihnen  Sp rungs,  neu  zu  sehen  und  iibliches  Raumerleben  in  Frage  zu  stellen. 
Eine  Inflation  groBspuriger  Farbflachen  und  des  Pinsels;  man  vermiBt  die 
Weisheit  der  groBen  Former,  die  sich  mit  auBerster  Gespanntheit  und  An- 
strengung  erfundener  Mittel  bedienten,  um  GroBe  mit  zogernd  strenger  Ge- 
haltenheit  zu  versuchen.  Bei  den  ,,Brucke“-Leuten  hingegen  rast  kleinbiirger- 
liche  Geniigsamkeit,  die  ein  Freibad  fur  flammendes  Paradies  feilbietet.  Darum 
die  rasche  Anpassung  des  Burgers  an  diese  neue  Malerei  ohne  Entdeckung,  die 
ihre  formalen  Ladenhiiter  als  Predigten  des  Aufruhrs  ausbot.  Solch  unkiihnes 
Klischee  muBte  bald  verleiert  sein. 

Dies  ist  der  Grund,  warum  eine  solche  Bewegung,  die  nie  bewegt  war,  rasch 
und  verdient  abstarb.  Flachenhafter  Dekor  war  schnell  erschopft ;  man  hatte  aus 
dem  Sehen  ein  allzu  bequemes  Schema  gezogen ;  Stilisierung  aus  Armut ;  man 
stilisierte  mit  alten  und  wenigen  farbigen  Behelfen  vom  Gegenstand  her,  statt  aus 
einer  umfassenden  Anschauung  grundlich  zu  gestalten.  Gefiihlsam  umschreiben- 
des  Ornament.  Man  bedichtete  Motive;  der  Empfindung  entsprechend zerstorte 
man  Form,  ohne  eine  neue  Raumfassung  zu  schaffen,  und  gab  ein  poetisches 
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Plakat,  etwas  zwischen  Motiv  und  freier  Losung;  denn  diese  Bilder  sind  nicht 
Summen  eines  frei  bildenden  Sehens,  sondern  summarische  Gemeinplatze.  Spa- 
ter  ermiiden  einige  Maler  auf  soldi  verlaufenen  Chausseen  und  suchen  ent- 
tauscht  im  Motiv  ihre  Malerei  zu  retten;  man  wird  realistischer,  wie  Heckel 
oder  Pechstein.  Diese  friihe  ,,Briicke“-Kunst  vulgarisiert  etwas  die  Rhythmik 
Marees’,  des  Philologen,  und  Hodlers.  Die  ,,Briicke“-Leute  nehmen  zunachst 
eine  Reduktion  des  Raums  vor:  die  Malflache  gilt;  jedoch  bemiihen  sie  sich, 
lediglich  eine  zweidimensionale  Farbempfindung  darzustellen,  wobei  das  Ent- 
scheidende  des  Raumerlebens,  das  Dreidimensionale,  nicht  umgestaltet  wird. 
Man  bleibt  in  der  flachenhaften  Sensation,  sie  abbildend,  befangen  und  ver- 
nachlassigt  das  visuell  Entscheidende  aktiven  Sehens.  Man  verharrt  in  dem 
Einfall  farbornamentaler  Sensation,  die  schiichtern  von  einigen  angekubt  wird. 
Das  Ornamentale  geht  kaum  bis  zu  eingestandenem  Dekor,  man  halt  sich  in 
eklektischer  Mitte.  Weisheit  einer  Jugend,  die  durchaus  verdachtig  ist.  Was 
iibrig  bleibt,  ist  eine  lyrische  Verengung  des  Raumerlebnisses,  die  man  durch 
ein  Uberbewerten  des  subjektiv  Poetischen  verbergen  will.  Dies  Poetische,  dessen 
platte  Billigkeit  sich  schon  seit  einiger  Zeit  in  vollem,  noch  verheimlichtem  Ban- 
kerott  befindet,  schlagt  dann  in  enttauschte  Neigung  zum  Realismus  zuriick ;  an- 
dere  reagieren  auf  solch  miBgliickte  Metapher  mit  ebenso  literarischem  Verismus. 
Gartenlaube  nach  rechts  und  links;  hier  dionysisches  Idyll,  dort  marxistische 
Doktrin.  Aus  einem  zu  engen,  kaum  mutigen  Subjektivismus  fliichtet  man,  um 
sich  am  Motiv  aufzurichten. 


ERICH  HECKEL 

Heckel  —  geboren  1883  zu  Dobeln  —  war  der  Idylliker  der  Gruppe,  der  wohl 
am  engsten  dem  Heimatlichen  verbunden  blieb.  Er  beginnt  wie  die  an  dem  mit 
einem  kaum  iiberraschenden  Kolorismus.  Um  1912  und  1913  dampft  er  die 
Farbe,  und  gelassene  Figurenbilder  entstehen:  ,,Madchen  mit  der  Laute“ 
(Abb.  363),  ,,Schminkszene“  (Abb.  364),  ,, Clown  und  Puppe"  (Abb.  366),  ,,Der 
Idiot".  Mit  Schmidt-Rottluff  malt  er  am  Meer.  Farbe  und  Zeichnung  werden 
gelockert.  Luft  und  Wasser  uberreden,  die  Flache  atmospharischer  zu  fiillen. 
Wahrend  die  Freunde  van  Gogh  folgen,  wird  Heckel  von  Thoma  oder  Cranach 
bezaubert.  Im  Krieg  malt  er  in  Flandern.  Seine  , .Madonna  von  Ostende"  zeigt 
Erinnerung  an  die  iiberschnittenen  Madonnen  van  Eycks.  Die  Landschaft  lehrt 
ihn,  Akte  in  Licht  und  Atmosphare  zu  riicken;  bald  besiegt  die  Natur  die  allzu 
schwache  jugendliche  Bildkonzeption  durch  reichere  Fiille.  Heckel  malt  nun 
lyrisch  redselige,  doch  etwas  unbestimmte  Landschaften  (Abb. 368 ;  Tafel XVII) 
und  Aktidylle,  die  nur  wenig  Form  gewahren. 

Wir  nennen  neben  Heckel  Otto  Muller  (geboren  zu  Libau  in  Schlesien  1874). 
Unermudlich  wiederholt  er  den  bescheidenen,  etwas  leeren  Rhythmus  seiner 
Madchenakte;  Reizendes  mag  vereinzelt  gelingen,  das  meiste  versinkt  in 
magerer  SiiBlichkeit  von  Blau  und  Grim  und  eintonig  stiller  Linienfiihrung. 
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MAX  PECHSTEIN 


Pechstein  gewann  die  friihesten  Erfolge  unter  den  ,,Brucke'‘-Kiinstlern.  Er 
wurde  1881  in  Zwickau  geboren.  Armliche  Verhaltnisse  zwangen  ihn,  als  Maler- 
lehrling  zu  beginnen.  Mit  neunzehn  Jahren  bezieht  er  die  Kunstgewerbeschule. 
Als  Malergeselle  mag  er  sich  geschickte  Hand,  Anlage  zu  geschmeidig-schmissi- 
ger  Virtuositat  erworben  haben.  1906  lernt  der  Akademieschiiler  Heckel  und 
durch  diesen  Kirchner  und  Schmidt-Rottluff  kennen.  Van  Gogh,  Munch  und 
die  Exoten  sieht  er  dort.  Dinge,  die  ihn  dauernd,  oft  peinlich  deutlich  beein- 
flussen.  1907  zieht  er  nach  Italien,  1908  ubersiedelt  er  nach  Berlin,  das  dem 
Beweglichen  starkere  Wirkung  gestattet. 

Rascher  Erfolg  wird  ihm  in  der  ,,Sezession“  von  1909  zuteil.  Pechstein  wird 
der  volkstiimliche  Expressionist.  Dann  malt  er  am  Meer.  Paris  zeigt  ihm  friih- 
gotische Ecken,  die  oftgenugbei  ihm  wiederkehren,  dieExoten  des ,,Trocadero“, 
Kambodschareliefs  und  vor  allem  Matisse  und  friiheren  Kubismus.  Geschicktes 
Nutzen  wird  in  seinen  Arbeiten  deutlich.  Pechstein  griindet  mit  den  ,,Briicke“- 
Freunden  die  „Neue  Sezession“.  Die  Kunstler  vom  „Blauen  Reiter":  Kan¬ 
dinsky,  Marc,  Macke  stoBen  hinzu.  1911  und  1913  sitzt  er  wieder  in  Italien, 
malt  am  Meer  bei  Genua.  Ravenna  mag  ihn  zu  den  Mosaiken  bei  Gurlitt  (1917) 
angeregt  haben.  1914  zieht  er  in  die  Siidsee  nach  Palau;  nach  wenigen  Monaten 
holen  den  Deutschen  Japaner  heraus.  1917,  des  Militardienstes  ledig,  malt  er 
nach  seinen  Skizzen  in  Berlin  die  Reihe  der  Siidseebilder. 

Pechstein  besitzt  das  gefahrliche  Geschick,  jedes  erworbene  Gut  eklektisch 
gefallig  zu  popularisieren.  Heroische  Geste,  lockere  Hand,  Exotenimitation, 
ein  jedes  wird  sehr  geschickt  verplattet.  Zumeist  blieb  Pechstein  in  weitspurig 
dekorativer  Skizze  hangen,  die  Rhythmik  seiner  Bilder  bleibt  zu  billig.  Pech¬ 
stein  begniigte  sich  zu  haufig  mit  dem  ersten  Anhieb.  Wenn  er  spater  dichtere 
Malerei  versuchte,  erschien  ein  konventionelles  Allerweltshandwerk. 


KARL  SCHMIDT-ROTTLUFF 

Mit  Schmidt-Rottluff  und  Kirchner  fassen  wir  wohl  die  starksten  Anreger  der 
,,Briicke‘‘,  die  beiden  Kunstler,  die  am  wenigsten  der  Masse  entgegenkamen, 
und  die  beharrlicher  als  die  Freunde  ihrer  Jugend  strenge  Entwicklung  suchten. 

Schmidt-Rottluff  wurde  1884  in  Rottluff  bei  Chemnitz  geboren;  er  studierte 
in  Dresden  Architektur,  schloB  sich  1903  der  ,,Briicke"  an.  Das  tektonisch 
Gemessene  wird  spater  bei  ihm  erscheinen,  das  flachenhafte  Klaren  des  Volu- 
mens.  Rottluff  beginnt  als  Impressionist.  Er  gibt  der  impressionistischen  Lein- 
wand  breiteren  Bau.  DieLandschaften  und  Portratzeichnungen  bezeugen  erregte 
Kraft  (Abb.  370).  Sie  mahnen  an  Munch  und  die  friiheren  Bilder  der  Schule  des 
„Pont  de  Chatou";  letztere  hat  er  kaum  gekannt.  Bis  zum  Krieg  ist  er  Fauve 
wie  die  Genossen;  doch  entschlossener,  strenger  in  der  Flachenfiihrung ; 
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unliterarischer.  Um  1915  fafit  er  das  Problem  des  Volumens.  Das  Dreidimen- 
sionale  will  er  durch  einfach  farbkontrastierende  Flachenfugung  begleichen. 
Organisch  individualisierte  Gebilde  werden  zu  tektonisch  einfachen  Grund- 
formen  umgebildet.  Kantig  gegeneinandergesetzte  Flachen  schaffen  Volumen, 
ohne  daB  modellierte  falsche  Plastik  zu  Hilfe  genommen  wird.  Lyrisches  Ge- 
schwoge  wird  vermieden,  entschieden  zusammenklingende  Formen  werden  ver- 
sucht.  Man  ist  einseitig  grob,  doch  gliicklicherweise  von  den  Allerweltshilfen 
weit  entfemt.  Die  formale  oder  farbige  Phantasie  flieBt  sparsam,  wird  etwas 
breit  ausgewalzt ;  kaum  wird  Neues  entdeckt.  Es  reizt,  die  tektonische  Erfahrung 
skulptural  zu  nutzen;  Holzschnitzereien  entstehen  (Abb.  379);  1919  malt  Rott¬ 
luff  nun  in  festem,  ihm  gemaBem  Stil;  tektonische  Menschengebilde  setzt  er 
gegen  die  breitschwingende  Kurve  der  Landschaft  (Abb.  372, 378 ;  Tafel XVIII) ; 
im  Portrat  erarbeitet  er  seinen  Flachen  Charakterisierung  (Abb.  371,  375, 378). 
Kein  reicher,  beweglicher  Stil ;  man  monumentet  etwas  klotzem,  doch  streng  und 
ehrlich.  Friihkubismus  und  afrikanische  Volumentrennung  werden  angewendet. 
In  wuchtig  breite  Holzschnitte  baut  er  die  Erfahrung  flachenhaften  Raum- 
gestaltens  (Abb.  374).  Man  ist  zufrieden,  daB  billige,  suBliche  Ornamentik  ver¬ 
mieden  wird.  GewiB,  Schmidt-Rottluffs  Schema  lauft  eng,  doch  dankt  man  ihm 
Konzentration  zur  Form;  man  hebt  hervor,  daB  er  das  Bild  nicht  durch  auBer- 
visuelle  Mittel  wirken  lassen  will  und  sich  sparsam  ehrliche  Gestalt  baut,  die 
nicht  durch  literarische  Hilfen  die  optische  Einheit  stort,  um  mit  Mischwirkung 
unredlichen  Gewinn  zu  heimsen.  So  erscheinen  seine  Arbeiten  abgegrenzter, 
entschlossener,  und  man  mag  vor  ihnen  Reineres  verspiiren,  da  unkontrollier- 
bares  Gefasel  vermieden  wird.  GewiB,  Rottluff  wiederholt  seine  engen  Mittel, 
spielt  mit  wenigen  gleichen  Farbgegensatzen,  sein  SchwarzweiB  steht  hblzern, 
fast  asketisch  lehrhaft  gegen einander ;  doch  wagte  er  mehr  zu  geben  als  spiel e- 
rischen  Schmuck.  Wie  der  friihe  Picasso  bricht  er  die  Gestalt  in  gegensatzliche 
einfache  Flachenelemente  (Abb.  372,  373).  Dies  war,  da  Rottluff  1919  solche 
Losung  versuchte,  nicht  neu,  doch  es  bleibt  ihm  das  Verdienst,  grob,  einseitig, 
aber  ehrlich  eine  Losung  des  entscheidenden  Volumens  gesucht  zu  haben.  Die 
an  ihm  vielgepriesene  herbe  Strenge  zeigt  etwas  iibersteigerte  Kraft  und  Be- 
schranktheit  optischen  Vorstellens.  Doch  erfreut  die  Hierarchie  einer  Form, 
die  allerdings  recht  begrenztes,  doch  entschlosseneres  Formerfinden  anzeigt. 

In  seinen  spateren  Arbeiten  wird  Schmidt-Rottluff  pastoser.  Die  Farbe  wird 
biegsamer,  und  die  tektonischen  Schemen  binden  sich  enger  in  den  organischen 
Wuchs  der  Gebilde. 


ERNST  LUDWIG  KIRCHNER 

Kirchner  —  geboren  1880  zu  Aschaffenburg  —  war  wohl  der  bewegliche  und 
leidenschaftliche  unter  den  jungen  ,,Briicke“-Genossen;  er  widerstrebt,  einem 
Schema  sich  zu  ergeben.  Im  Atelier  dieses  sucherischen  Menschen  fan  den  sich 
in  Dresden  um  1900  Heckel  und  Schmidt-Rottluff  ein.  1903  schloB  man  sich 
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zur  „Briicke“  zusammen.  Man  arbeitet  und  zeichnet  im  Atelier  oder,  spater, 
an  den  Moritzburger  Seen  bei  Dresden.  Am  nachsten  mag  Kirchner  der  junge 
Heckel  gestanden  haben,  dessen  spatere  Malerei  mild  zerfloB.  1904  findet 
Kirchner  im  Dresdener  Museum  Exoten,  indische  Wandmalereien  in  einem 
englischen  Werk  und  zeigt  sie  den  Freunden.  Man  arbeitet,  gewinnt  sich 
schmale  Wirkung.  1909  zieht  Kirchner  nach  Berlin;  er  verlaBt  1913  die 
,,Briicke“;  1918  geht  der  Schwerkranke  nach  Davos  und  arbeitet  seitdem  in 
strenger  Abgeschlossenheit  in  den  Bergen. 

Kirchner  zeigt  von  Beginn  an  die  starkste  Sensibilitat,  delikat  schwingende 
Farbe,  personlich  umrisseneZeichnung.  Wir  freuen  uns,  die  schnittige  Kraft  dieses 
oft  hinreiBenden  Kiinstlers  feststellen  zu  diirfen  (Abb.  380 — 387;  TafelXX). 

In  der  Zeichnung  weist  Kirchner  freie  Urspriinglichkeit  wie  kaum  einer  der 
Deutschen.  Bei  der  Kirchnerschen  Zeichnung  fallt  eines  auf :  er  gibt  nicht  Ein- 
druck,  der  nachtraglich  stilisiert  wird,  sondem  das  Motiv  erscheint  ihm  un- 
mittelbar  in  personlich  freier  Fassung;  seine  Sensibilitat  enthalt  bereits  die 
Elemente  des  Spiels,  ist  schon  von  freier  Figur  erfiillt ;  damit  ist  Originalitat 
der  Person  verbiirgt.  Kirchner  erfindet  im  impressiven  Zustand;  wer  es  spater 
tut,  stilisiert  alltaglichen  Natureindruck.  Kirchners  Urspriinglichkeit  ist  op- 
tisch  begriindet;  sobald  er  erste  Zeichen  umreiBt,  ist  bereits  das  Motiv  auf- 
genommen  und  absorbiert.  Urspriingliches  Auge,  das  im  gleichen  Augenblick 
eine  Hand  leidenschaftlich  bewegt,  ohne  daB  die  Hand  die  Einbildungskraft 
falscht  oder  aufstutzt;  somit  ist  Literatur  vermieden,  unmoglich.  Man  steigert 
nicht  Wirkliches,  sondern  setzt  die  Zeichen  eigenen  Sehens,  die  eigene  Optik. 
Vor  Kirchners  Blattern  vergleicht  man  nicht  AnlaB  und  Gestaltung,  keine  Li¬ 
teratur  muB  ungenugender  Optik  aufhelfen ;  der  Zug  der  Linie  weist  urspriing- 
liche  optische  Einbildung  underregt  in  konzentrischem  Angriff  auf  einen  Sinn 
das  Auge,  ohne  die  Hilfe  von  Reflexion,  literarischem  Beiklang,  verlegen  zu 
nutzen.  Nicht  ein  billig  ornamentales  Schema  wird  gegeben;  eine  weite  Phan- 
tasie  arbeitet  in  spitzen  Schnitten,  schwingenden  Kurven  und  iiberraschenden 
Korpern ;  man  bildet  nicht  ab,  sondem  schafft  iiberzeugende  Aquivalente  der 
Einbildungskraft  von  iiberraschender  Freiheit  und  freudiger  Mannigfaltigkeit. 
Dies  entscheidet  fur  Kirchners  Zeichnung  und  somit  seine  Originalitat,  daB  er 
in  leidenschaftlichem,  noch  primarem  Empfinden  frei  gestaltet,  das  schemati- 
sche  Rezept  durchaus  vermeidet.  Ich  kenne  unter  den  anderen  Deutschen  kaum 
einen,  dessen  Zeichnungen  dermaBen  frei  und  somit  fast  unwagbar  waren.  Diese 
Dinge  sind  Zeichen  subjektiver  Bewegtheit,  so  daB  die  Titel  der  Blatter  etwa 
wie  Sehleiter  gelten  mogen;  nicht  um  ein  Motiv  wiederzuerkennen,  sondern 
damit  der  Eindruck  leichter  gesammelt  werde  und  die  fremderen  Bezirke  der 
personlichen  Zeichen  mit  den  gewohnten  Vorstellungskreisen  von  den  Dingen, 
die  durch  formale  Bezauberung  ausgeschaltet  sind,  beruhigend  verbunden 
seien.  Dank  ihrer  Freiheit  enthalten  Kirchners  Zeichnungen  erheblich  mehr  ge- 
fiigte  ganze  Form  als  die  Blatter  seiner  Studiengenossen.  Kirchner  hangt  nicht 
in  dem  surrogierenden  Zustand  der  meisten,  ein  Motiv  umzusetzen  oder  zu 
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steigern,  im  ersten  Stadium  der  Skizze  gelingt  ihm  schon  Einheit  freier,  eigen- 
ster  Zeichen. 

Kirchners  Lineament  sitzt  strengflachig,  Landschaft  entsteht  ihm  aus  we- 
nigen  entscheidenden  Kurven,  von  denen  jede  dem  eigenen  Erfinden,  nicht 
pedantischem  Abbilden  entstromt.  Oft  liebt  er  es,  menschliche  Gestalt  und 
Dinge  leidenschaftlich  zu  losen,  und  webt  die  Zeichen  in  ein  kurviges  Netz 
wachtraumender  Formung,  um  dinghafte  Zeichen  in  eigenste  Lineamente  ein- 
zuspinnen.  Sein  Raumliches  bildet  sich  aus  Verwandtschaft  und  gestuftem 
Gegensatz  der  Linien,  schwingt  in  der  Kurve  des  Strands  oder  hangt  als  Baum- 
zacken,  sitzt  in  einem  kleinen  Rechteck  der  Wand,  das  hell  einem  entfemteren 
Dunkel  entgegnet. 

Vielleicht  noch  deutlicher  als  an  den  Zeichnungen  Kirchners  wird  an  den 
Holzschnittblattem  die  reichere  phantasievolle  Flachenverbindung  begriffen. 
In  den  gezeichneten  Blattem  reizt  es,  den  weit  geschwungenen  Raum-  und 
Flachensuggestionen  der  Linien  zu  folgen.  Im  ganzen  meidet  Kirchner  die  An- 
nehmhch-  oder  Niitzlichkeitsdichte  des  beschreibenden  Malens  und  gibt  nur, 
was  er  als  groBschwingende  Form  vor  Dingen  empfindet.  Form  limitiert  und 
dankt  ihre  Wirkung  dem  konzentrischen  Angriff  auf  das  Auge,  einzige  seheri- 
sche  Kraft,  in  welche  alle  innere  und  wahmehmbare  Fahigkeit  gesammelt  wird. 

Kirchner  arbeitete  seit  1900  seine  Holzschnitte  und  mag  mit  diesen  Arbeiten 
die  ihm  nahen  Kiinstler  betrachtlich  angeregt  haben.  Man  folge  in  diesen  Blat¬ 
tem  dem  Gefiige  seiner  Figuren;  ein  Kopf,  eine  Gestalt  wird  nicht  abgebildet, 
sondem  baut  sich  aus  einem  Zusammen-  und  Auseinanderstrahlen  freier  Zei¬ 
chen.  Man  darf  hier  vielleicht  an  van  Gogh  erinnem,  der  die  impressionistische 
F arbflecktechnik  in  flachenhafte  Figur  umgebildet  hat.  Flecke,  Linienstrome, 
weiB  und  schwarz  geschnittene  Flachen,  die  ganzlich  erfunden  sind,  ergeben 
ein  kraftiges  Gestaltgefiige,  das  mitunter  von  schwingenden  Netzen  umwirkt 
ist.  Impressionistische  Flachentechnik  ist  hier  konstruktiv  angedeutet.  Die 
Gestalten  wachsen  aus  dem  iiberlegten  Spiel  freier  Flachenbildung,  von  dem 
die  Blatter  erfiillt  sind.  Beziehung  zweier  Figuren  wird  mitunter  durch  dynami- 
sche  verbindende  Omamentik  dargestellt.  Es  sei  noch  auf  die  mehrfarbigen 
Holzschnitte  Kirchners  hingewiesen,  in  denen  er  die  Farben  wundervoll  in- 
einanderwachsen  laBt.  Gleichzeitig  mit  dem  Holzschnitt  bildete  er  Plastiken 
in  Holz  und  Stein;  verstarkt  die  ausdmcksame  Formkraft  seiner  Statuen 
durch  farbige  Bemalung.  Es  sei  auch  auf  die  Lithographien  und  Radierungen 
Kirchners  hingewiesen. 

Die  temperament voll  schnittigen  Flachen  Kirchners,  ihr  xiberzeugendes 
Schwingen  findet  man  in  seiner  Malerei  wieder.  Die  Entwicklung  der  Jugend- 
genossen  ist  in  seinem  Werk  freier,  geistvoller  gegeben.  Rasch  meidet  er  die 
ornamental  pathetische  Form,  die  den  anderen  gefahrlich  wurde.  Gestalt  teilt 
er  in  fast  sausende  Grundkorper,  die  er  gliicklich  stets  zu  lebendig  erregten 
Organismen  verbindet;  Zuriickgehen  auf  einfache  Gebilde  bedroht  ihn  kaum 
mit  rhetorisch  leerem  Erstarren.  GewiB  bildet  er  seine  Figuren  flachig,  doch 


deuten  Richtungskontraste  den  Kampf  der  Volumen.  Er  geht  weiter  als  die 
Freunde,  laBt  Stube  auf  Mittelfigur  zueilen  und  lockert  das  Volumen  der  Hau¬ 
ser  und  Gemacher,  um  flachig,  bild-  und  farbengemaB  zu  gruppieren.  In  starken 
Rhythmcn  teilt  er  die  Leinwand;  ein  Bild  wie  ,,Tingeltangel“  mag  Erinnerung 
an  Seurat  wecken;  doch  der  Deutsche  geht  eigene  Wege.  Die  Proportionen 
werden  frei  gestellt  und  fiigen  sich  dem  empfindenden  Vorstellen.  Das  Werk 
Kirchners  erregt  durch  Dynamik,  wodurch  es  aktueller,  optisch  kiihner  er- 
scheint  als  die  Idylle  der  friiheren  ,,Brucke‘‘-Genossen.  Er  vermeidet  das  Wei- 
terlaufen  allzu  folgsamer  Kurven,  unterbricht  den  Kontur,  stellt  verschiedene 
charakteristische  Formen  gegeneinander,  spitzes  Dreieck  gegen  runde  Linie. 
Kirchners  Werke  sind  willkiir  licher,  und  darum  vielleicht  besitzen  sie  mehr 
Natur  als  die  der  anderen.  Kaum  einer  der  ,,Briicke“-Maler  hat  so  subtile  Far- 
ben  wie  Kirchner  gefunden.  Sein  Gelb,  sein  Hell-Lachsrot  entziicken  durch 
leidenschaftliche  Gewahltheit. 

Der  Krieg  kam;  Kirchner  wurde  krank  und  zog  1918  in  die  Berge  nach 
Davos.  Dort  begann  er  wuchtige  Menschen  und  Berge  zu  malen;  seine  Farbe 
wird  schwerer,  und  es  scheint,  daB  sich  dem  Kiinstler  mit  reicherem  Form- 
vorrat  lebendig  vielfaltige  Natur  seiner  Phantasie  verband.  Der  Maler  schleu- 
dert  innere  Kraft  nach  auBen,  und  diese  kehrt  verstarkt  in  seine  Arbeit  zuriick ; 
man  erfahrt  die  Grenze  des  selbstherrlichen  Subjektivismus,  der  die  Natur  nur 
als  Symptom  oder  Zeichen  anerkennt,  und  erfahrt  allmahlich  das  Begrenzte  des 
Lyrismus,  der  am  Ende  nur  als  Bruchteil  weiterer  Zusammenhange  erscheint ; 
Selbstrettung  in  breiteres  Schaffen.  Zunehmend  meistert  man  die  Einheit  von 
Subjekt  und  Natur;  gleichgerichtete  Wage,  beherrschte  Einheit  beider  Krafte 
wird  emst  erprobt. 


LYONEL  FEININGER 

Feininger  wurde  1871  in  New  York  von  deutschen  Eltern  geboren,  kam  1887 
nach  Hamburg,  studierte  in  Berlin  Musik.  Begann  als  Karikaturenzeichner. 

Feiningers  friiheste  Arbeiten  waren  Grotesken,  seine  Federzeichnungen  zei- 
gen  verbogene,  winklige  Hauser,  riesige,  altmodische  Menschen  oder  sonderbar 
entartete  Schiffe  und  Lokomotiven.  Im  Grotesken  hatte  er  die  Anfange  seines 
Lyrismus  und  seiner  Bildformation  gefunden.  Allmahlich  entdeckte  er,  daB 
Formzertriimmerung  sich  geregelter  vollziehen,  Destruktion  zu  Form  um- 
gewertet  werden  konne  und  in  optischer  Willkiir  das  BildmaBige  verborgen 
sei,  das  kaum  der  Natur  entnommen  werden  kann.  Schon  die  friihen  Zeich- 
nungen  wiesen  folgerichtige  Flachenhaftigkeit  auf,  doch  Naturalismen  und 
Willkiir  iibersteigern  sich  zur  Groteske.  1897  ging  Feininger  nach  Paris.  Der 
Kubismus  kam,  die  spanischen  Fabriken  Picassos,  die  Estaquelandschaften 
Braques.  Erst  spat  gewann  Feininger  seinen  Weg;  er  wurde  der  deutsche  Ku- 
bist.  Im  „Frauenkopf“  (1909)  zeigt  er  sich  wohl  von  den  Arbeiten  der  beiden 
Romanen  beeinfluBt.  Dann  fand  er  sein  Thema,  das  ihn  lange  halt:  flachenhaft 
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zerlegende  Darstellung  des  Architektonischen  (Abb.  388ft.) .  Aus  geschliftenen 
Kristallen  bildet  er  die  Flachen;  in  der  Aufteilung  wagt  er  sich  nicht  so  weit 
wie  die  Lateiner;  hier  hielten  Formwissen  und  kiihnes  Wagen  kaum  stand. 
Immer  bleibt  die  Ganzheit  des  Motivs  deutlich;  man  mochte  sagen,  die  Um- 
risse  der  Architekturen  dienen  ihm  wie  Gelander;  selbst  wenn  er  sie  dynami- 
siert,  sie  biegt,  um  die  falsche  Plastik  zu  vermeiden,  und  Bewegung  im  Raum 
in  das  Bild  tragt.  Hier  mag  man  sich  Delaunays  erinnern  (vgl.  Abb.  338).  Aus 
karikaturalem  Verspotten  der  Dinge  lemte  er  die  Selbstandigkeit  des  Bildes; 
aus  der  Uberlegenheit  zeichnerisch  sanften  Hohnens  folgerte  er  Bewertung  des 
Subjektiven,  der  lyrischen  Form.  So  wagte  er,  neben  die  Architekturen  bild- 
hafte,  eigengesetzliche  Darstellung  zu  setzen.  Doch  die  Motive  entziickten  im¬ 
mer  mehr,  und  die  Destruktion  mag  er  zuweilen  mehr  fur  Folge  unserer  mensch- 
lichen  Grenze  als  fur  eine  Schwache  der  Dinge  gehalten  haben.  Langsam  siegen 
die  Motive,  vor  allem  das  Meer.  Feininger  lernt  eigen willige  Struktur  in  Strand, 
Wolke  und  Wasser  zartlich  zu  verbergen  (Abb.  392).  Kurz  leuchtet  Kleesche 
Nahe  auf.  Dann  kommen  Meerbilder,  die  alten  Schiffe  (Abb.  394;  Tafel  XXII) ; 
die  Lyrismen  verdampfen  gedehnt  in  geliebten  Motiven;  man  gibt  sich  der 
Kurve  von  Meer  und  Horizont  hin  und  malt  die  feinsandige  Fuge  des  Strandes. 


CARL  HOFER 

Der  1878  geborene  Karlsruher  studierte  bei  Kalckreuth  und  Thoma.  1903 
ging  er  nach  Rom;  man  wollte  aus  dem  Kleinprovinziellen  heraus;  ins  Land, 
wo  Bocklin  und  Marees  gearbeitet  hatten.  Man  brachte  peinlich  eklektische 
Arbeiten  nach  Hause,  in  denen  iibliches  Romertum  und  formale  Strenge  schon 
spielten.  Paris  kam;  aus  den  Bildern  dieser  Zeit  sind  allzu  leicht  die  Farben 
und  Gestaltteile  der  Delacroix,  Cezanne  und  Gauguin  abzulesen.  Um  1920  findet 
Hofer  ihm  eigeneren  Ausdruck.  Man  war  lange  klassizistisch  gestimmt,  und 
etwas  verspatet  wirken  Picasso  und  die  stillen  Harlekine.  Hofer  mildert  ge- 
lassen  das  Furioso  der  Jungen  (Abb.  395 — 400).  Erinnerungen  an  Indienfahrten 
braunen  seine  sanften  Madchenfiguren.  Man  mag  die  edle  Angstlichkeit,  seine 
eckige  Flucht  vor  dem  SiiBen  lieben,  nie  verlaBt  den  Hofer  das  Peinliche,  daB 
er  kaum  eigene  Entdeckung  besessen.  Ein  mildernder,  edler  Eklektiker  des 
verspatet  Neuen,  des  elegisch  iiberblaBten  Sicherinnems ;  Ballung  einer  Epoche 
ist  anderes.  Durch  Hofers  Augen  sind  allzuviel  Bilder  GroBerer  durchgegangen, 
die  er  kaum  vergessen  wird.  Auch  nicht  in  muhevollem  Krampf.  Wir  achten 
durchaus,  wie  dieser  Kunstler  angestrengt  um  personliche  Gestaltung  kampft 
Vorlaufig  scheint  uns  diese  Bataille  noch  nicht  zugunsten  des  Malers  entschie- 
den  zu  sein.  Zweifellos,  der  zeichnerische  Duktus  seiner  Figuren  besitzt  eine 
gehaltene  Edelkeit,  man  versucht  Komposition.  Das  Farbige  erscheint  noch 
ungelost,  und  trotz  aller  respektablen  Bemiihung  sinken  diese  Bilder  ins  un- 
schopferisch  Philologische  und  nur  Gebildete  zuriick. 
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PAULA  MODERSOHN-BECKER 


Paula  Modersohn  —  geboren  1876  zu  Dresden  —  studierte  in  Worpswede. 
Die  sentimentale,  madchenhafte  Unkunst  der  Worpsweder  mag  weiblicher  Ge- 
fiihlsamkeit  entgegengekommen  sein.  1899  ging  sie  nach  Paris;  kleine  Leute, 
wie  Cottet,  Lucien  Simon,  spater  Maurice  Denis,  imponierten;  die  grofien  Im- 
pressionisten  beeindrucken  kaum.  1903  kehrt  die  Verheiratete  wieder  nach 
Paris  zuriick;  der  Allerweltsstilist  Hoetger  (peinlicher  Formentlehner)  weist  sie 
auf  Cezanne,  Gauguin,  van  Gogh.  Gauguin  hat  wohl  vor  allem  gewirkt;  etwa 
sein  Kunstgewerbliches,  die  Tapete.  Cezanne  hat  die  Modersohn  kaum  begriffen. 
In  der  Stille  wird  die  anempfindsame,  begabte  Frau  ,,Expressionistin“ ;  man 
verbindet  den  herben  Kitsch  nordischer  Gefiihlsingerei  zaghaft  mit  saftigen 
Gauguineffekten,  um  nach  dem  Tode  (1907)  zu  iiberraschen.  Das  Beste  der 
Modersohn:  frauliche  Anempfindsamkeit,  die  nicht  allzu  wertvolles,  sekundares 
Gut,  dasihr  zustromt,  liebevoll  dankbar  niitzt  (Abb.  401 — 405;  Tafel  XXIII). 
Doch  berufe  man  vor  der  edel  begeisterten  Malerin  nicht  die  Gotik,  wahrend 
man  Reste  provinzieller  Worpswederei  meint. 

FRANZ  MARC 

Um  1911  schlossen  sich  Marc  (geboren  1880,  im  Weltkrieg  1916  gefallen), 
Macke,  Kandinsky,  Jawlensky  und  Klee  zu  bildnerischer  Gemeinschaft,  dem 
,,Blauen  Reiter",  zusammen;  Absichten  und  Gedanken  dieser  Gruppe  wurden 
wirksam  1912  im  Sammelband  gleichen  Namens  mitgeteilt. 

Rucksichtsloser,  freier  und  kiihner  als  die  Leute  der  ,,Briicke"  versuchten 
diese  Kunstler  eine  Formung  neuen  Bildes  und  Gestaltung  neuer  Inhalte.  In 
ihren  Arbeit en  schieden  sie  sich  starker  voneinander  als  die  Leute  der  ,,Briicke‘‘. 
Leidenschaftliches  Aufspiiren  neuer  Dinge  und  Formen  verband  sie,  in  Lehre 
und  Gestaltung  waren  sie  von  Beginn  an  getrennt. 

Was  sie  verband:  Riicksichtslosigkeit  gegen  die  Konvention,  der  Wille,  um 
jeden  Preis  seelisch  bedeutsame  Inhalte,  entdecktes  Gesicht  frei  hinzumalen, 
gleichgiiltig,  ob  das  alte  Staff  eleibild  unter  ihrem  Wesentlichen  niederbreche 
oder  nicht.  Unmittelbar  wollte  man  das  ProzeBhafte  des  innerlichen  Schauens 
zeichnen,  das  Bild  dynamisieren,  damit  ein  visionares  Geschehen  unmittelbar 
selber  im  Bilde  handele.  Wie  Musik  sollte  das  Bild  den  seelischen  ProzeB  inne- 
ren  Vorstellens  festhalten.  Man  kampfte  gegen  die  ewige  Statik  der  Leinwand, 
zerstorte  auf  der  Suche  nach  GesetzmaBigkeit  und  wollte  ungehemmt  vom 
Motiv  eine  innere,  fast  prophetische  Wesenschau  aufzeichnen. 

Selten  hat  reinerer  Aufruhr  Deutschland  durchsturmt.  Nach  mehr  als  einem 
neuen  Bild  verlangte  man,  nach  etwas  wie  einer  neuen  Welt,  neuen  seelischen 
Zustanden.  Selten  hat  man  von  Kunst  so  viel  gefordert. 

Man  war  mehr  als  Maler;  irgendwie  Prophet  einer  neuen  Zeit;  eine  Haltung, 
die  an  den  Nietzsche  des  ,,Zarathustra‘‘,  das  herrische  Sehertum  Georges  oder 
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die  Welttraume  Momberts  gemahnt.  Der  Begriff  des  Kiinstlers  wurde  weit  iiber 
das  HandwerksmaBige  hinaus  gespannt,  und  der  Traum  dieser  Jugend,  ver- 
fiihrerisch  wie  reines  Paradies,  war  starker  als  seine  Verwirklichung.  Man  ge- 
denkt  des  prophetischen,  so  tragischen  van  Gogh. 

Heute  iiber  diese  Zeit,  dieses  Streben  urteilen — wie  schwierig !  VieUeicht  offnet 
eine  kommende  Jugend  von  neuem  die  aufgebrochenen  Bezirke;  denn  mensch- 
lich  war  dies  Streben  irgendwie  notwendig,  und  immer  wird  der  Bildner  christ- 
lich  gegen  die  peinlich  auferlegte  Natur  kampfen,  immer  wieder  wird  er  ver- 
suchen,  anderes  zu  geben  als  auBere  Natur,  wenn  sein  Inneres  als  Zentrum 
hervorbricht,  das  Subjekt  als  Beherrscher  aller  Schopfung  auftritt  und  er  sich 
unmittelbar  in  Bildern  iiber  sich  befragt,  er  sich  nicht  mehr  in  den  Dingen  zu 
finden  vermag,  er  an  der  Grenze  steht  und  dammernd  glaubt,  ,,der  Geist  konne 
ohne  Korper  leben”.  Dann  sucht  man,  wie  Marc  schrieb,  ,,weltbildfemen,  reinen 
Ausdruck”  der  Seele  und  glaubt  an  „den  Segen  des  Todes,  die  Zerstorung  der 
Form,  damit  die  Seele  frei  wird”,  verwirft  die  Individuation  in  den  Dingen,  sucht 
nicht  den  „personlichen  Einzelfall”,  sondern  somnambul  verweilt  man  im  Ty- 
pischen,  ,,im  Sehen  zwingender  Spannungsverhaltnisse”.  Keine  Erinnerung  will 
man  ermalen,  sondern  Zukiinftiges  hinstellen,  „Entwurf  zu  einer  neuen  Welt”. 

Der  Ausgleich  zwischen  Wissenschaft  und  Kunst  wird  ergriibelt,  man  will 
,,durch  die  Dinge  hindurchsehen”,  um  ein  Dahinter  zu  finden,  ,,das  die  Dinge 
mit  ihrem  Schein  eher  verbergen  .  .  .,  indem  sie  dem  Menschen  etwas  anderes 
vortauschen,  als  was  sie  tatsachlich  bergen”.  Die  Kunst  miisse  den  Weg  der 
Wissenschaft  beschreiten,  die  wahreren  Elemente  aller  Erscheinung  aufzu- 
decken,  ,,um  die  reinen  Ideen,  die  dem  Weltbau  zugrunde  liegen,  zu  finden  und 
darzustellen”,  ,,das  Wesentliche  vom  Unwesentlichen  zu  trennen”,  um  teilzu- 
haben  „am  Reich  Gottes,  am  heiligen  Geist”.  Das  Abstrakte  erscheint  „als  das 
naturliche  Sehen,  als  das  primar  intuitive  Gesicht”,  um  die  ,,eine  Formel  aller 
Gesetze  mit  drittem  Gesicht”  zu  finden,  damit  man  nicht  mehr  die  Vorstellung 
von  den  Dingen,  sondern  ihren  Willen  selber  male.  Dann  miinde  Kunst  in  eine 
„Welt  neuer  Symbole”,  und  man  werde  , .zwischen  fremden  Gesichtern,  neuen 
Bildern  und  unerhorten  Klangen  leben”.  „Der  ganze  Mensch  miisse  neu  ge- 
dacht  werden”,  und  Malerei  sei  ein  Rettungsversuch  aus  dem  ,,Schmerz  der 
Gestaltlosigkeit”.  Die  kommende  Kunst  wird  ,,die  Formwerdung  unserer  wis- 
senschaftlichen  Oberzeugung  sein;  sie  ist  unsere  Religion,  unser  Schwerpunkt, 
unsere  Wahrheit”.  Friiher  kleidete  man  das  Jenseits  kiinstlerisch  in  die  For- 
men  der  sichtbaren  Welt.  Heute  traumen  wir  nicht  mehr  eingeengt  von  den 
Dingen,  sondern  verneinen  sie,  da  ,, unser  Wissen  zu  jenem  Leben  vorgedrungen 
ist,  das  sie  verbergen”.  Dies  , .heute  noch  latente  Wissen  wird  sich  morgen  in 
formbildnerische  Kraft  wandeln”;  denn  „die  Wissenschaft  ist  nicht  ein  Ziel, 
sondern  eine  Art  unseres  Geistes”.  Zentrum  formender  Bemiihung  wird  ,,das 
religiose  Problem  des  Inhaltes”  sein.  Man  wird  ,,die  innere  Bestimmtheit  der 
Dinge  gestalten”,  ihren  ,,Willen”,  nicht  die  Masken.  Ein  geradezu  schopen- 
hauerisches  Formulieren. 
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Man  will  ,,ichsiichtiger  Enge“  entweichen,  und  gegen  die  Eitelkeit  des  ,,per- 
sonlichen  Einzelfalles"  stellt  man  die  Ahnung,  ,,da6  die  Menschen  irgendwo 
im  tiefsten  Punkt  gleich  sein  mogen“.  Darum  ist  man  primitiver  Bildner.  Es 
ist  bezeichnend,  daB  die  Bedeutung  der  friihen  Meister,  die  Nahe  zu  ihnen,  fast 
negativ  empfunden  wird;  an  ihnen  wird  etwas  willkiirlich  die  Ablehnung  des 
Wahmehmens,  ihr  reiner  Sinn,  der  kaum  der  Erscheinung  folgt,  gewertet.  Wie 
jene  will  man  unpersonliche  Bilder  schaffen,  die  nicht  durch  die  Eitelkeit  einer 
Signatur  gemindert  werden. 

Ein  Schauen  wird  hier  gedichtet,  das  Wahmehmung  weit  iiberspringt,  voll 
Pessimismus  wider  das  Einzelne.  Jede  Glaubigkeit  ist  einem  entsprechendeo 
und  entschiedenen  Skeptizismus  gegen  das  Nichtgeglaubte  vermahlt.  Die  Wer- 
tung  des  Inneren  schlieBt  Enttauschung  iiber  die  den  Augen  gespendete  Welt 
ein;  man  verengt  sich  in  sich  selbst  und  das  Wesenhafte.  In  einem  unterschei- 
den  sich  diese  Maler  von  den  Platonismen  der  alten  Meister;  immer  wieder 
wird  das  ProzeBhafte  bildnerischer  Darstellung  hervorgehoben.  Marc  schreibt 
viel  dariiber,  man  solle  ,,die  Welt  selbst  zum  Reden  bringen" ;  er  griibelt,  wie 
man  ,,das  Sein  eines  Hundes  malen  konne“,  wie  Picasso  das  Sein  einer  kubi- 
schen  Form  male.  Schaffen:  ,,das  Reh  fiihlt“,  also  das  Pradikat,  statt  wie 
Pisanello  das  Reh  (Subjekt)  gemalt  habe;  er  sagt:  „die  Landschaft  miisse  Reh 
sein“;  also  man  will  dem  Subjektiven  entgehen,  indem  dies  im  Willen  des  Dar- 
gestellten  ganzlich  untergeht,  so  daB  ein  betrachtendes  Einswerden  von  Sub¬ 
jekt  und  Objekt,  von  Kiinstler  und  Motiv  geschieht.  Hier  wieder  stellen  wir 
schopenhauersche  Gange  fest,  eine  Gesinnung,  die  man  aus  dem  Indischen 
kennt:  ,,Du  bist  Ich“.  Die  erfiillte  Subjektivitat  erreicht  ihren  dialektischen 
Gegensatz  und  enthalt  eben  zuletzt  ihr  Objekt  unmittelbar  als  dynamische 
Kraft,  statt  es  als  ein  Totes  zu  verspiiren.  Durch  dies  schauende  Einswerden 
mit  dem  Vorgestellten  glaubt  man  es  rein  durch  Ausschaltung  eigenen  Willens 
erleben  zu  konnen:  es  ist  das  Reh,  das  in  meinem  verwandelten  Ich  fiihlt. 
Weitestgespannte  Subjektivitat  endet  polar  in  Ichverwandlung,  Aufzehrung 
des  Subjekts  in  einen  Inhalt,  dessen  Wesen  man  rein  zu  verspiiren  glaubt,  da 
man  sich  selbst  im  Willen  des  Inhalts  vernichtete.  ,,Die  Kunst  ist  metaphysisch, 
wird  es  sein,  kann  es  heute  erst  sein.  Die  Kunst  wird  sich  von  Menschenzwecken 
und  Menschenwollen  befreien.  Wir  werden  nicht  mehr  den  Wald  oder  das  Pferd 
malen,  wie  sie  uns  gefallen  oder  scheinen,  sondem  wie  sie  wirklich  sind,  wie 
sich  der  Wald  oder  das  Pferd  selbst  fiihlen,  ihr  absolutes  Wesen,  das  hinter 
dem  Schein  lebt,  den  wir  nur  sehen  .  .  .  Alles  kiinstlerische  Schaffen  ist  alogisch. 
Es  gibt  kiinstlerische  Formen,  die  abstrakt  sind;  ...  sie  hat  es  zu  alien  Zeiten 
gegeben,  aber  stets  wurden  sie  getriibt  von  Menschenwissen,  Menschenwollen. 
Der  Glaube  an  die  Kunst  .  .  .:  er  lebt  auf  der  andem  Seite." 

Marc  will  ekstatisch  in  das  Lebensgefiihl  der  Tiere  eingehen,  er  setzt  gegen  die 
subjektive  Ausdeutung  heutiger  Kunst  das  Ichverschwinden  im  Lebensgefiihl 
der  dargestellten  Inhalte.  Allerdings  weist  er  die  Grenze  solch  malender  Ekstase : 
„man  gibt  nur  das  Pradikat  der  stillen  Natur;  das  Pradikat  der  lebendigen 
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zu  geben,  bleibt  ungelostes  Problem".  In  diesem  religiosen  Verschmelzen  in 
gegenstandliche  Inhalte,  diesem  entschlossenen  Sprengen  subjektiver  Isoliert- 
heit  trennt  sich  Marc  von  Kandinsky;  seine  traumhaft  kosmische  Einstellung 
nahert  ihn  Klee,  der  allerdings  dem  Subjekt  adaquate,  phantastische  Gegen- 
stande  erfindet,  wahrend  Marc  die  weite  Spannung  versucht:  Verschwinden  in 
Tier-  und  Sternenbild.  Das  Zentripetale  heutiger  Form  wird  ins  Kosmische 
geweitet.  Man  endet  dabei,  daB  in  subjektiv  reiner  Form  die  Welt  vollkommen 
erlebt  sei  und  dies  Subjekt,  das  sich  von  jeder  Sentimentalitat  des  Individuums 
gelost  habe  und  rein  prozeBhaft  die  Dinge  erlebe,  dynamisches  Einssein  mit 
diesen  und  Gleichheit  des  Bewegens  finden  konne. 

Marc  verlaBt  die  ,,ichsiichtige  Enge"  der  Menschendarstellung  (Abb.  412),  um 
die  Tiere  zu  malen  —  ,,nicht,  wie  ich  sie  ansehe,  sondern,  wie  sie  sind  (wie  sie 
selbst  die  Welt  ansehen  und  ihr  Sein  fiihlen)"  (vgl.  Abb.  413 — 418 ;  Tafel  XXVI) 
Der  Instinkt  leitet  ihn  von  dem  Lebensgefiihl  fur  den  Menschen  zu  dem  Gefiihl 
fur  die  reinen  Tiere.  Der  unfromme  Mensch  erregt  ihm  nicht  die  wahren  Ge- 
fiihle,  sondern  das  unberiihrte  Lebensgefiihl  des  Tieres  laBt  das  Gute  in  ihm 
erklingen.  ,,Und  vom  Tier  weg  leitete  mich  ein  Instinkt  zum  Abstrakten  .  .  ., 
zum  zweiten  Gesicht,  das  ganz  indisch-unzeitlich  ist .  .  .  Ich  empfand  schon 
sehr  friih  den  Menschen  als  haBlich;  das  Tier  schien  mir  schoner,  reiner;  aber 
auch  an  ihm  entdeckte  ich  so  viel  Gefiihlswidriges  und  HaBliches,  so  daB  meine 
Darstellungen  instinktiv  schematischer  und  abstrakter  wurden."  ,,Die  HaB- 
lichkeit  der  Natur,  ihre  Unreinheit"  gewahrt  er  immer  heftiger  und  sucht  nun 
,,weltbildfernen,  reinen  Ausdruck".  Er  nennt  dies  einmal  ,,die  Abkehr  von  alien 
Grimassen",  seine  Bilder  ,,Selbstgesprache". 

Dieser  Tierbildnerei  liegt  ein  asketisch-christlicher  Pessimismus  zugrunde. 
Die  reinen  Geschopfe  bildend,  beklagt  man  die  Verderbtheit  des  Menschen; 
doch  selbst  die  Natur  ist  unrein,  und  so  flieht  man,  seinem  Innern  stets  distan- 
ziertere  Gesichte,  reine  Ideen  abzukampfen.  Die  Erbsiinde  jagt  zum  Abstrak¬ 
ten;  doch  ob  man  selbst  die  geistige  Reinheit  besitzt?  Bei  Kandinsky  und  Marc 
gewahrt  man  mystische  Stellung  —  man  konnte  sagen  —  gegen  das  Optische ; 
obwohl  die  Sinne  voller  Siinde  und  Verderbtheit  sind,  malt  man;  sucht  man 
die  reineren  Bezirke  inneren  Geistes  zu  schauen  und  schwebt  auf  der  Nadel- 
spitze  des  optischen  ,,Nu“;  gefahrliches  Verengen  der  Anschauung  aus  meta- 
physischem  Zwang;  Verminderung  der  Welt  um  der  Reinheit  willen. 

Marc  schrieb  einmal,  er  betrachte  die  Natur  ,,mit  einem  Gefiihle  von  Mit- 
leid,  einer  Art  Mitwissertum  .  .  .;  wir  verstehen  uns  schon,  die  Wahrheit  ist 
ganz  woanders;  wir  beide  stammen  alle  von  ihr  und  kehren  einst  zu  ihr  zu- 
riick".  So  ist  ihm  auch  die  Natur  noch  irgendwie  Kleid  und  Maske.  Im  Geiste 
sieht  er  ,,durch  die  Dinge  die  reine  Linie  des  Denkens",  und  trauemd  gesteht 
er:  „es  gelang  mir  freilich  fast  nie,  sie  mit  dem  Leben  zu  verknoten,  wenigstens 
nie  mit  dem  Menschenleben  (darum  kann  ich  keine  Menschen  malen)". 

Marc  inkarniert  seine  Flucht  vor  Anekdote  und  Individuum  in  willigem 
Tier,  das,  individueller  Vielfaltigkeit  ferner,  als  Trager  abstrakter  Form  dient. 
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Gegen  die  Isolierung  durch  die  subjektive  Form  setzt  man  die  Liebe  zu  dem 
nur  wenig  sich  wehrenden  Tier,  man  reagiert  gegen  lyrisch  gedankliche  Ver- 
einsamung  mit  einem  kosmischen  Ahnen  von  Tier-  und  Pflanzennahe,  um  den 
hoffnungslosen  Versuch  zu  wagen,  tierisch-typisches  Empfinden  unmittelbar  zu 
gestalten.  In  diesem  Versuch,  die  pradikative  Dynamik  festzuhalten  durch 
kosmisches  Sichverwandeln,  verteidigt  man  sich  gegen  das  todlich  Verein- 
samende  reiner  Ideologien,  die  das  schwachere  Optische  bedrohen.  Marc  ver- 
sucht  instinktiv  das  Christliche  franziskanisch  unschadlich  zu  machen;  denn 
er  vermochte  nicht  die  mannigfaltige  bildhafte  Gestaltung  der  Alten  zu  ge- 
winnen,  denen  das  Geistige  in  taglichem  Umgang  so  vertraut  geworden  war, 
daB  es  voll  leibhafter  Korperlichkeit  und  vielfaltig  greifbarer  Wahrheit  da- 
stand,  zum  Wirklichen  vereinzelt  und  gestaltet. 

Ein  Kiinstler,  der  die  jagende,  strenge  Tragodie  der  Reinheit  erduldet.  Solch 
asketischem  Seinszerstoren  entspricht  das  Zerbrechen  der  Form  um  eines  re- 
ligios  erlebten  Inhaltes  willen.  Fast  will  man  sich  tadeln,  noch  nach  dem  Wie 
zu  fragen.  Man  mochte  sagen,  daB  solche  Malerei,  wie  sie  fruher  einmal  an 
wissenschaftlichem  Beschreiben,  an  nachgeaffter  Anekdote  und  Geschichte  fast 
verstorben  war,  auch  durch  die  Anekdoten-  und  Historienmalerei  des  reinen 
Geistes,  des  Abstrakten,  ertotet  wird.  Innerlichkeit  muB  zumindest  durch  sicht- 
bare  Gestalt  beglichen  sein.  Hier  verliert  man  sich  in  gefiihlsamen  Philosophe- 
men,  und  fur  das  Sichtbare  verbleibt  zu  wenig  Kraft.  Dies  wundervolle  Vor- 
spiel  verbraucht  zu  viel  Krafte  und  ist  zu  sehr  gegen  das  Bilden  gerichtet ;  das 
Handwerk  wird  durch  breite  Metaphysik  geschmalert. 

Marc  gedachte  oft  der  friihen  reinen  Meister;  allerdings  schrieb  er:  ,,reine 
Bilder  sind  so  selten" ;  er  schloB  daraus  kaum,  daB  sein  Inneres,  seine  Reinheit, 
vielleicht  gegen  den  Hauptteil  aller  Malerei  gerichtet  war  und  die  versuchte 
geistige  Vollendung  mit  hoffnungsloser  Einseitigkeit  gebiiBt  werden  miisse. 
Seine  gefiihlsame  Mystik  war  anders  als  die  Welt  dieser  Primitiven,  die  von 
Religion  und  Kirche  eine  Fiille  —  vielleicht  heidnischer  —  Gesichte  zum  Erbe 
erhielten.  Dem  Religiosen  ohne  Religion  und  Kirche  fehlt  Gott  als  geformter 
Gegenstand,  als  Gestalt,  so  bleibt  er  ohne  Grenzen  und  Korper  und  sucht  im 
Unbestimmten  fiihrerlos  allzusehr  den  reinen  Geist.  Die  Primitiven  lebten  in 
vorgeformter  geistiger  Welt.  Maler  wie  Marc  und  Kandinsky  wollen  diese 
aus  plotzlichen  Ich  erschaffen  und  erschopfen  sich  bereits  im  subjektiven  Er- 
finden.  Ein  gestaltetes  Religioses,  eine  gefugte  Welt  der  Symbole,  war  ihnen 
nicht  gespendet,  und  so  verengen  sie  sich  in  egozentrischer  Mystik. 

Kandinsky  blieb  im  subjektiven  Lyrismus  befangen,  der  zur  Dekoration 
trieb ;  Marc  kompensiert  diesen  religiosen  Egoismus,  indem  er  sich  in  das  reine 
Wesen  des  Tieres  zu  verwandeln  sucht.  Der  Mensch  ist  ,,f)bergangsprodukt 
wie  Tier  und  Pflanze",  und  so  vermoge  er  seherisch  in  das  Tier  zuriickzukehren. 
Man  bemerkt  Indisches  und  Nietzsches  Wiederkehr.  Er  denkt  dariiber  nach, 
wie  im  Auge  des  Rehes  abendliche  Walder,  im  Blick  des  Teichhuhns  schil- 
lernde  Gewasser  sich  spiegeln.  Immer  will  er  die  unmittelbare  Dynamik  des 
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Gegcnstandes  festhalten.  Er  meint,  solches  sei  den  Kubisten  gelungen;  hier 
tauscht  er  sich;  denn  diese  gestalteten  die  Ereignisfiille  des  Volumens  aus 
eigcncr  Augenbewegung. 

Marc  wic  Kandinsky  ermangeln  der  Gegengewichte  ihrer  gestaltverzehrenden 
Mystik.  Im  Bild  uberspielt  ekstatische  Leere  und  Hingerissenheit  die  grob- 
schwadie  Gestalt,  und  die  metaphysische  Abstraktion  lauft  etwas  leer  in  schmiik- 
kenden  Ornamenten. 

Marc  lernt  wie  Klee  bei  den  Kubisten ;  er  bedient  sich  etwas  pathetisch  ihrer 
Formschichtung,  wobei  er  in  einem  instinktiv  stilisierenden  Kubismus  befangen 
blcibt.  Denkerisch  hatte  man  sich  —  alte  Gange  beschreitend  —  von  der  Welt 
erlost ;  im  Malen  schwankt  man  lange  zwischen  imaginativer  Form  und  iiber- 
liefcrtem  Gegenstand;  das  Ergebnis  ist  pathetische  Ornamentik.  Die  Welt  mag 
im  Sinniercn  iiberwunden  sein,  aber  die  innere  Gestalt  ist  allzu  schwach  dabei 
durchgebildet  worden.  Dieser  Heroismus  verlief  negativ;  ekstatisch  glitt  man 
ins  Ornamentale,  und  die  Raumbildung  zeigt  einen  vergroberten  Kubismus; 
die  Metaphysik  hatte  das  Auge  entleert  und  gestattete  nur  farbiges  Spiel  allzu 
armer  optischer  Elemente.  Marc  besaB  die  Reinheit  des  Menschen,  der  Natur 
und  eigene  Natur  vernichten  muB,  da  sein  Denken  noch  starker  war  als  seine 
beginnenden  seherischen  Krafte.  Seine  Augen,  von  der  Suche  des  Absoluten 
gcschwacht,  rollen  in  Ornamenten,  da  anhebende  Gestaltung  noch  nicht  hin- 
reichend  durchformt  ist.  Marc  besaB  noch  keine  ausreichende  Kraft  zu  Ge- 
staltkontrasten.  Fine  monumentale  Glaubigkeit  laBt  erste  Form  hinaufschleu- 
dcrn,  der  aber  beherrschte  Kontrapunktik  fehlt;  man  bleibt  im  Entwurf,  da 
das  mystische  Schauen  —  dem  der  Primitiven  so  fern  —  vielfacher  Form 
ermangelt ;  Kosmik  und  Ekstase  im  Absoluten  enden  tragisch  im  pathetischen, 
etwas  mechanischen  Entwurf. 

Gerade  um  solchen  Urteils  willen  lieBen  wir  den  friih  gefallenen  Franz  Marc 
selber  sprechen,  damit  er  sein  Werk  deute  und  verteidige. 


AUGUST  MACKE 

Geboren  zu  Meschede  im  Sauerland  am  3.  Januar  1887;  gefallen  am  26.  Sep¬ 
tember  1914  bei  Perthes  in  der  Champagne. 

Zwischen  den  Kunstlem  vom  ,,Blauen  Reiter”  stand  Macke.  Weniger  kiihn, 
doch  auch  weniger  umirrend  als  Marc,  der  Freund,  nutzte  er  seine  frohe,  po¬ 
sitive  Bcgabung  (Abb.  413 — 416).  Da  er  als  Jiingling  fiel,  verlor  man  ein  Paar 
kultivierter  Augen  und  eine  Hoffnung.  Er  hatte  wohl  kaum  Entscheidendes 
zur  Abanderung  der  Malerei  und  des  Sehens  beigetragen;  sicher  ist  in  ihm  ein 
gleichgewichb  ter  Kiinstler  guter  Mitte  verlorengegangen.  Doch  ist  jedes  Urteil 
vor  soldi  friihem  Tode  verwegen;  denn  wir  wissen  nicht,  wie  der  Begabte  sein 
Lcbcn  zur  Hohe  fiihrt. 
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WASSILIJ  KANDINSKY 


Das  Erlebnis  der  Maler  um  1900  war  es,  aus  dem  Dualismus  zwischen  der 
Kunst,  die  in  immer  starkere  Isolierung  geriet,  und  dem  Oberkommenen  Folge- 
rungen  zu  ziehen.  Man  schuf  artistische  Formen,  die,  zunehmend  unabhangiger 
von  den  Dingen,  eine  Art  eigengesetzliche  Existenz  besaBen.  Die  Impressioni- 
sten  hatten  hierzu  ein  wundervolles  Handwerk  hinterlassen.  Langsam  wurden 
diese  artistischen  Formen  vom  Burger  angepaBt,  und  um  1920  bemiihte  man  sich 
nach  dieser  heroischen  Jugend,  die  monologisch  verlaufen  war,  wieder  die  gangig 
greifbare  Wirklichkeit  zu  fassen  und  zu  beherrschen;  die  Jugenderfahrung 
wurde  nun  auf  das  Gegebene,  das  man  einzuspannen  gelernt,  angewandt ;  denn 
dem  Manne  mochte  kaum  der  enge  Kreis  des  lyrischen  Selbstgesprachs  ge- 
niigen.  Es  gait,  Dinge  und  Mensch  zu  beherrschen,  man  versuchte  nun  die 
visuelle  Abstraktion  auf  die  Erde  zu  projizieren,  kraft  jener  das  Gegebene  zu 
erobem  und  sich  selbst  unmittelbar  herrschend  in  die  Dinge  zu  stellen.  Man 
wendet  an,  realisiert.  Einige  wurden  bis  zu  photographischem  Verismus  ge- 
schleudert,  war  doch  zwischen  1914  und  1920  Wirklichkeit  penetrant  geworden 
wie  selten  einmal. 

Dem  Russen  Kandinsky  eroffnete  sich  breit  ein  Dualismus  zwischen  Motiv 
und  innerem  Inhalt;  er  spiirte,  das  Motiv  gehore  nur  mittelbar  zum  inneren 
wesentlichen  Ablauf,  der  nicht  als  zufalliges  Akzidens,  sondern  als  untrennbarer 
Kern  des  Geschehens  erfaBt  wurde.  Man  spaltete  sich  von  dem  AuBen  ab  und 
stiilpte  in  nacktes  Selbst,  das  farbig  wie  zwangslaufig  explodierte.  Einige  schrie- 
ben  solche  Umkehr  malender  Unfahigkeit  zu,  worauf  erwidert  werden  kann, 
daB  Mystiker  sich  kaum  zu  Reportern  eignen  und  ihnen  zunachst  nicht  das 
Talent  bestritten  werden  darf. 

Dies  war  Erlebnis:  die  Scheidung  zwischen  zufalligem  Gegenstand  und 
notwendig  verspurtem  innem,  unabtrennbaren  Inhalt.  Kandinsky  stellt  eine 
duahstische  Spaltung  zwischen  innerem  notwendigen  Inhalt  und  von  auBen 
gegebenem  Gegenstand  auf  und  versucht  den  Nachweis,  daB  dem  inneren 
Gestaltsinn  spezifische  halluzinative  Formen  entsprechen.  Unter  dem  Auftrieb 
eines  nackten  optischen  Solipsismus  zerstoben  die  Dinge;  Objektzerfall. 

Kandinsky  wurde  1866  in  Moskau  geboren.  Nie  wird  er  die  farbig  alte  Stadt 
vergessen.  Er  wird  Jurist  und  arbeitet  fiber  altrussisches  Bauemrecht.  Es 
macht  ihm  besonderen  Eindruck,  daB  der  russische  Bauer  nicht  den  Tatbe- 
stand,  sondern  den  seelischen  Zustand  des  Angeklagten  zur  Urteilsbildung 
hervorhebt.  Wohl  um  1900  geht  er  nach  Munchen  und  wird  Maler.  Mit  dem 
Krieg  kehrt  er  nach  RuBland  zuriick.  1921  kommt  er  wieder  nach  dem  Westen. 

Kandinsky  fand  allmahlich  seine  Aufgabe,  die  sich  aus  unbedeutenden  An- 
fangen  ergab.  Er  scheiterte  in  seinen  Bildern  meist  am  Konkreten,  das  er,  un- 
befriedigt  von  den  Dingen,  mit  Stimmungslyrismen  oder  Marchenhaftem  zu 
umgeben  versuchte,  wobei  peinliche  Miinchner  Jugendmalerei  kaum  vermieden 
wurde.  Immer  starker  drangte  sich  ihm  die  unmittelbare  Gewalt  des  Farbigen 
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auf:  1909  malt  er  seine  erste  Improvisation,  1910  ,,Komposition  I".  Immer 
noch  verknaulen  sich  Motiv  und  innere  Farbform,  wofiir  er  sich  die  Kategorie 
der  „Impressionen“  schafft,  oder  er  benennt  solche  noch  gegenstandlich  be- 
fangene  Losung  „Lyrisches“.  1911  entsteht  sein  erstes  „abstraktes“  Bild. 

Bei  Kandinsky  setzte  ein  Protest  ein,  der  eine  Generation  bezeichnet:  die 
Entdinglichung,  der  Wunsch,  unmittelbar  nackt  ein  seelisches  Geschehen  dar- 
zustellen.  Man  verschmaht  den  metaphorischen  Ausdruck,  strebt  Unmittel- 
barkeit  des  Selbst  an  und  zerfallt  um  dessentwillen  mit  der  abbildbaren  Ding- 
welt;  eine  Angst  uberwaltigt  diese  Kiinstler,  daB  jedes  Ding  nur  Hinderung 
der  Seele  ist;  asketisch  wendet  man  sich  gegen  das  abbildbare  Sujet,  man  ver- 
sucht  aus  sich  die  wesentlichen  Formen  und  weiter  die  dementsprechenden 
F ormgegenstande  zu  erzwingen,  damit  das  Bild  nur  ein  Ausstromen  der  reine- 
ren  Seele  sei;  Verchristlichung  der  Optik  —  das  Visuelle  wird  zum  inneren 
Gegenstand;  ein  Paradox  optischer  Immanenz,  gemessen  an  iiblichem  Seh- 
erlebnis,  wird  aktiviert.  Einziges  Motiv:  das  von  den  Dingen  abgekehrte  Er- 
leben  des  Malers.  Ein  Lyrismus;  man  gibt  die  eigene  innere  Schwingung.  Kan¬ 
dinsky  setzt  in  seinen  Schriften  haufig  genug  Farbform  und  Tonbild  einander 
gleich.  Ins  Bild  konzentriert,  entladt  man  aus  seelischem  Ablauf  die  aufgesam- 
melte  Spannung  zu  dynamischem  Nebeneinander,  das  aus  Farbverhaltnissen 
geschaffen  wird,  die  kaum  noch  ein  AuBen  bezeichnen.  Man  zieht  sich  auf  ein 
seelisches  Zentrum  zuriick,  das  Seelenformen  ausstrahlt,  und  schaltet  die  Er- 
innerung  an  ein  DrauBen  aus,  indem  man  sich  egozentrisch  begrenzt.  Diktatur 
dinglosen  Erlebens  und  Schauens.  Die  Dinge  queren  hemmend  den  eigeninneren 
Ablauf,  haften  uns  auf  das  konservativ  Starre  der  Gegenstandsform,  die  man 
zu  schauen  sich  weigert,  da  das  Ding  die  Empfindsamkeit  gefahrden  konnte 
und  zur  Umschreibung  zwange.  Man  verlangt  nach  unmittelbarem  Ausdruck 
des  neuen  Selbstes;  neugierig  will  man,  statt  gegebene  Dinge  darzustellen,  For¬ 
men  schaffen,  die  Neues  verraten.  Zu  Beginn  uberfallt  qualvoll  die  rasende 
Halluzination ;  Farben  zwingen  irgendwohin ;  noch  ist  man  willenlos  —  psycho- 
graphisch,  ja  impressionistisch  —  getrieben.  Je  enger  das  Darstellungsgebiet, 
um  so  steiler  die  unverteilte  Trunkenheit,  gegen  die  man  sich  durch  BewuBt- 
seinssteigerung  verteidigt;  denn  programmatische  Doktrinen  entstehen  nicht 
immer  aus  einem  primaren  Intellektualismus.  Oft  sollen  sie  vor  uberrasenden, 
ja  zerstorenden  Ekstasen  schiitzen,  wachsen  aus  gefahrdendem  Uberschwang 
und  einer  kaum  ertraglichen  Gespanntheit,  die  um  des  Lebens  willen  geregelt 
werden  miissen.  Die  Ideologic  ist  hier  die  Tochter  jah  stiirzender  Empfindung 
und  wird  stets  den  phantastischen  oder  halluzinativen  Ursprung  verraten,  in¬ 
dem  weniger  reine  Theoreme  als  Verallgemeinerungen  eines  subjektiven  Er- 
lebnisses,  geistige  Empfindungen,  mitgeteilt  werden.  Man  flieht  die  Dinge  und 
auBeres  optisches  Erlebnis  und  glaubt,  daB  die  innere  Schau  vom  DrauBen 
ganzlich  abgespalten  werden  kann;  man  bezahlt  den  Stulp  ins  Ich  mit  dem 
Verlust  gesehener  Welt.  Das  Wirkliche  wird  in  verschiedene  Wertkategorien 
zerlegt;  als  bedeutsamste  wird  der  psychische  Ablauf  erkannt,  der  ohne  das 
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Hinzutreten  des  DrauBen  von  sich  selbst  gespeist  werden  soil;  ein  kreisendes 
Selbstgesprach.  Die  Welt  sei  da  —  wozu  sie  nochmals  bilden  in  eitlem  Wett- 
bewerb  mit  Gott,  wobei  man  schwachlicher  Kopist  bleibe,  der  ihrer  Schonheit 
nie  gerecht  werde.  Man  anerkennt  kaum  eine  formal  artistische  Schopfung, 
deren  Formen  sich  noch  zu  gegenstandlichen  Leitern  sammeln;  in  dieser  Re¬ 
signation  vor  der  Vollkommenheit  gottlicher  Schopfung  mag  man  ein  religioses 
Verhalten  feststellen.  So  abstrahiert  man  ein  Innen  oder  Ich,  das  transzendent 
abspalten  wird  und  nun  fichtisch  Trager  der  Elemente  ist.  Vielleicht  ein  ver- 
spatet  gesteigerter  Reflex  des  nietzscheanischen  Individualismus.  Die  Formen 
bilden  sich  und  dringen  aus  dem  Innem;  sie  werden  von  seelischer  Notwendig- 
keit  bestimmt  und  durch  diese  gerechtfertigt. 

Bei  dem  spateren,  eher  konstruktiven  Kandinsky  mag  man  sich  der  geome- 
trischen  Gebilde  erinnem,  die,  in  ihrer  Reinheit  kaum  darstellbar,  sich  aus  der 
mathematischen,  vorgestellten  Konstruktion  ergeben.  Hier  jedoch  scheidet 
sich  die  Kunst  von  der  Wissenschaft,  da  sie  beansprucht,  das  eldog  ganzlich 
verwirklichen  zu  konnen,  das  man  doch  nicht  als  ein  Allgemeines,  sondern  als 
konkret  Vorgestelltes  und  somit  Darstellbares  empfangt. 

An  Stelle  des  Abbildes  setzt  man,  die  Resignation  vor  vollkommener  Schop¬ 
fung  kompensierend,  einen  Autismus  und  wertet  nun  die  Wirklichkeit  nach 
ihrer  Nahe  zum  Ich;  sie  ist  seelisch  um  so  bedeutsamer,  je  starkere  Ichnahe 
sie  besitzt.  Das  Erinnerungsmoment,  das  in  der  Gegenstandbildung  lage,  sei 
bereits  unrein  —  wozu  des  Umwegs,  wo  doch  Malerei  nur  innerer  Ausdruck  sei; 
diese  iiblicher  Welt  einzuordnen,  sei  nicht  notwendig;  denn  es  gibt  geistig  un- 
mittelbarere  Bezirke.  Es  kommt  darauf  an,  aus  lyrischen,  farbigen  Ausdrucks- 
mitteln  Gegenstande  zu  ermalen,  die  dem  Subjekt  ganzlich  entsprechen;  den 
rein  seelischen  Inhalt  gelte  es  farbig  zu  reflektieren ;  das  Imaginative  diktiert, 
und  die  gegebene  Welt  wird  ausgeschaltet,  da  ihre  metaphorische  Brechung  das 
Innere  schwacht.  Kandinsky  schied  zwischen  zufalligem  Gegenstand,  der  dem 
Blick  fatal  begegnet,  und  der  inneren  Ausdrucksform,  die  in  isoliert  subjekti- 
vem  Zustand  geschieht.  Dieser  Verbreiterung  des  subjektiv  Lyrischen  ent- 
spricht  ein  Verringem  des  Dinghaften;  eine  Sensibilitat  wird  festgestellt,  die 
eine  Umbildung  des  Gegebenen  als  ungeistiges  und  unschopferisches  Tun  ver- 
wirft  und  die  Malerei  in  Parallele  zu  absoluter  Musik  setzt;  durch  solche  Ver- 
wandtschaft  wird  die  Dynamisierung  des  Bildes  angezeigt.  Das  Subjekt  schafft 
sich  den  ihm  gemaBen  Formgegenstand,  und  das  Schopferische  wird  bis  ins 
Erfinden  des  Gegenstandes  selbst  gedehnt;  jede  Tautologie  ware  vermieden, 
zeichnete  man  nicht  um  so  hemmungsloser  sich  selbst;  ein  psychologischer 
Realismus.  Leidenschaftlich  wird  versucht,  dieMittel  des  seelischen  Geschehens, 
das  Subjekt,  aus  sich  selbst  deutlich  zu  machen;  eine  Wertverschiebung  des 
Wirklichen  wird  angestrebt;  eine  egozentrische  Vermenschlichung  des  Bildes. 
Ein  Dualismus  zwischen  innerem  prozeBhaften  Bezirk  und  auBerer  Welt  wird 
aufgenommen,  der  fast  christlich  anmutet;  die  Vermahlung  von  Geist  und  ver- 
geisteter  Sinnlichkeit  wird  umschrieben,  wahrend  die  Dinge  sichtbarer  Welt 
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als  ungeistigere,  mittelbare  Zeichen  abgelehnt  werden,  da  sie  nicht  dem  inneren 
Erfinden  entstromen.  Wertvoll  sind  die  Prozesse,  die  unmittelbar  geistig  spie- 
len  ohne  die  metaphorische  Schwachung  durch  Dinge  und  Anekdoten  des 
Reporters.  Vielleicht  iibersieht  man  hier,  daB  das  Bild  als  Teil  des  Wirklichen 
eben  auch  dies  Wirkliche  nun  beherrscht  und  bannt. 

Kandinsky  glaubt,  das  Motiv  lenke  von  den  Elementen  des  Malens  ab.  Man 
erinnert  sich  hier  der  „Voyelles“  Rimbauds  und  der  Wortfortpflanzung 
Stramms,  dessen  Gedichte  aus  wenigen  Wortelementen  klanglich-grammatika- 
lisch  und  kraft  geistiger  Bindung  wachsen.  Malerei:  ein  Mittel  geistiger  Isolie- 
rung  gegen  die  Welt.  1st  Malerei  ein  selbstandiger  Bezirk,  so  besitzt  sie  not- 
wendig  in  sich  selbst  geniigsame  Elemente.  Also  man  absolutet  und  iibergeht 
das  Fragmentarische  jeder  Kunstiibung,  das  durch  Konzentration  auf  einen 
Sinn  bedingt  ist.  Ein  unmittelbares  Farberleben  scheidet  sich  vom  Gegebenen, 
man  bildet  aus  frei  empfundenen  Farbbeziehungen  den  visionaren  Farbgegen- 
stand.  Man  erinnert  sich  fern  der  Farbgliederung  Delacroix’  und  der  Impres- 
sionisten;  man  hatte  in  der  Farbbewegung  den  bestimmenden  Gegenstands- 
bildner  zu  erkennen  geglaubt.  Kandinsky  bildet  seine  Farbkorper  aus  innerem 
Zwang,  aus  einem  Gefiihl,  das  oft  in  symbolisierende,  also  literarische  Deutung 
umschlagt.  Die  GegenstandsentauBerung  zwingt  zu  einer  etwas  unbestimmten, 
oft  willkiir lichen  Gesetzbildung ;  Kandinsky  beruft  die  innere  Notwendigkeit: 
,,Farbharmonie  beruht  auf  dem  Prinzip  der  zweckmaBigen  Beriihrung  der 
menschlichen  Seele.“  Gerade  das  ungemein  Egozentrische  seines  Bildens  mag 
ihn  zu  gesetzhaften  Verallgemeinerungen  gefiihrt  haben;  man  verlaBt  die  gegen- 
standlich  leitenden  Motive  und  will  Geltung  der  unmittelbaren  Forminhalte 
durch  die  GesetzmaBigkeit  des  bildenden  Vorganges  und  seines  Ergebnisses 
erreichen.  Man  stiitzt  ihre  Begreifbarbeit  durch  ein  Verkniipfen  der  Farb¬ 
beziehungen  mit  musikalischen  und  anderen  Sinnesassoziationen,  ohne  das 
Fragwurdige  einer  psychologischen  Gesetzesbildung  einzugestehen ;  denn  jedes 
versuchte  seelische  Gesetz  ist  umkehrbar,  und  wir  besitzen  kaum  Handhaben, 
eindeutige  Gesetze  inneren  Ablaufs  zu  bilden.  Hier  werden  wohl  allgemeine 
Kausalitat  und  besondere  Notwendigkeit  verwechselt,  und  hiermit  zerfallt  das 
theoretisch  Zwingende;  an  seine  Stelle  setzt  Kandinsky  das  „Mystisch-Not- 
wendige"  des  Bildens,  das  jeder  Theorie  wohl  vorausgeht. 

Severini  zeigte  die  Schwachen  seines  mathematischen  Theorems,  da  er  mit 
der  quantitativen  Konstruktion  die  unmeBbaren  seelischen  Qualitaten  des  Bild- 
schaffens  nicht  umspannt.  Kandinsky  versenkt  sich  ganzlich  in  die  dinglosen 
Inhalte  der  Seele,  die  symbolisch  aufgefvillt  werden,  um  eine  Doktrin  der  farbi- 
gen  Ekstase  zu  gewinnen.  Der  durch  Subjektivismus  Isolierte  sucht  nach  einer 
inneren  GesetzmaBigkeit,  damit  sein  Tun  nicht  in  der  Einsamkeit  der  Willkiir 
absterbe,  sondern  ein  geistiges  Gesetz  den  Beschauer  zum  Wiedererleben  far- 
biger  Ekstase  zwinge. 

In  diese  ist  leicht  Rationalisierbares  beschlossen ;  zunachst  wird  man  mit 
Vemunft  sich  gegen  ihren  Uberfall  verteidigen ;  die  Ekstase,  undurchbrochen 
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von  gegenstandlicher  Vielfaltigkeit,  wird  sich  leicht  rationalisieren  lassen, 
nicht  weil  sie  immer  gleichen  Inhalt  zauberte,  sondern  der  Mensch  angespannt 
wird,  sie  zu  Inhalten  zu  zwingen,  damit  er  ihrem  Kern,  dem  engen  Punkt,  ent- 
laufe.  Erfahrang  ist  vielfaltig  und  wird  formaler  Einheit  relativ  eingeordnet; 
Ekstase  umkreist  einen  festen  Punkt,  und  deshalb  ist  sie  verstandesmaBig 
systematisierbar;  das  Schopferische  besteht  hier  in  der  Variation  der  Inhalte. 
Die  Betonung  des  Subjekts  ist  ein  zentripetaler  ProzeB,  in  dem  die  Dinge  von 
etwa  immanenten  Elementen  verdrangt  werden,  die  geordnet  nach  auBen  pro- 
jiziert  werden  sollen. 

Der  Maler  driicke  den  geistigen,  seelischen  Inhalt  durch  die  Farbe  aus.  So 
gelangt  Kandinsky  zu  einer  Art  Charakterologie  der  farbigen  Elemente;  ein 
Kanon  wird  versucht;  man  will  sich  rechtfertigen  oder  gegen  das  Schwindel- 
gefiihl  gewagter  Vision  ankampfen.  Zuerst  versucht  Kandinsky  den  Charakter 
der  Grundfarben  Gelb,  Blau,  Grim,  Rot  usw.  zu  erklaren ;  hier  bedient  er  sich 
vor  allem  poetischer  Inhaltsdeutungen,  um  aus  allgemein  GefuhlsmaBigem  und 
literarisch  Eigenwilligem  eine  Art  Ethik  der  Farben  zu  bilden.  Hier  zeigt  sich, 
wie  das  Gegenstandliche  durch  die  seelische  Deutung  verdrangt  wird.  Jedoch 
scheint  wenig  getan,  den  Charakter  einzelner  Farben  lyrisch  zu  bedichten;  die 
einzelne  Farbe  ist  Ware.  Kandinsky  beschaftigt  sich  zu  wenig  mit  der  Gesamt- 
vorstellung  des  Farbigen  und  iibersieht  allzusehr  die  Beziehungen,  durch  welche 
die  Farbe  erst  sinnvoll  prazisiert  wird.  Form  ist  Vereinheitlichung  der  Beziehun¬ 
gen  von  Farbe,  Linie  und  Volumen  an  jeder  und  zu  jeder  Stelle  des  Bildes,  die  an 
jedem  Punkt  angeregt  und  moglich  sein  muB.  Diese  Fiille  allmahlich  uberliefer- 
ter  Beziehungsvariationen  macht  die  Bedeutung  des  klassischen  Bildes  aus, 
dessen  Moglichkeit  Cezanne  von  neuem  versucht  hatte.  Kandinsky  beschaftigt 
sich  allzusehr  mit  der  Materie  des  Farbenhandlers,  die  er  literarisch  verklart; 
Farbe  an  sich  ist  nichts;  nur  Farbe,  formal  modifiziert  und  auf  eine  Raumvor- 
stellung  bezogen,  gewinnt  kiinstlerische  Bedeutung,  weil  sie  hier  umfassender 
Gestalteinheit  unterworfen  wird.  Die  Theorie  der  Farbe  des  Kandinsky  ist  Be¬ 
dichten  der  Farbtube;  nicht  viel  mehr.  Wenn  die  Farbe  an  sich  einen  solch 
prazisierten  Charakter  bereits  besaBe  —  wie  wenig  bliebe  dem  Maler  an  Er- 
findung  und  Variante;  im  besten  Fall  ware  er  Arrangeur,  denn  weniger  be- 
herrschte  er  das  farbige  Mittel  als  dieses  ihn,  da  es  bereits  in  sich  die  Voraus- 
setzungen  der  Form  triige  und  so  die  Moglichkeit  des  Erfindens  einschrankte. 
Solch  theoretisches  Einschatzen  der  Farbe  folgert  aus  personlichem  Erleben; 
Kandinsky  war  wohl  zu  Beginn  seiner  Arbeit  geradezu  halluzinativ  von  der 
Farbe  beherrscht,  die  er  eher  assoziativ  deutete,  als  einer  vorerfundenen  Form- 
vorstellung  einordnete;  wahrend  die  Brauchbarkeit  von  Farbe  und  Linie  in 
ihrer  vielfaltigen  Gestaltungsmoglichkeit  beruht,  die  vom  Kunstler  jeweils  be- 
stimmt  wird.  Gerade  jene  passive  Hingabe  an  die  Farbe  mag  Kandinsky  den 
Weg  bis  zur  Gegenstandsschopfung  versperrt  haben;  seine  Doktrin  verengt  die 
Gestaltungsmoglichkeiten  allzusehr,  und  so  drang  er  nicht  zu  den  Bilddingen, 
sondern  in  sich  zuriick,  um,  mit  der  Farbe  zunachst  sich  begniigend,  sie  als 


seelisches  Ausdracksmittel  zu  erklaren.  Kandinsky  fordert  eben  das  Anerken- 
nen  seiner  lyrischen  Deutung,  er  verlangt  nach  dem  Zuschauer,  „der  das  Bild 
direkt  auf  sich  wirken  laBt".  Entweder  man  iibernimmt  die  subjektive  Deu¬ 
tung,  die  zu  mystisch  geahntem  Gesetz  aufgewertet  wird,  unterwirft  sich  einer 
behaupteten  inneren  Notwendigkeit  oder  sieht  nur  ein  mehr  oder  minder  ge- 
schmackvoUes  Arrangement. 

Kandinsky  gab  in  seinem  Traktat  „Uber  das  Geistige  in  der  Kunst“  eher 
assoziative  Lyrik  liber  das  Dekorative,  als  daB  er  etwas  iiber  komplexe  Form 
gesagt  hatte.  Kandinsky  gibt  flachige  Farbengebilde;  in  dem  rein  Flachigen, 
das  nie  versucht,  Volumen  zu  integrieren,  ist  vielleicht  bereits  eine  Abschwa- 
chung  des  plastisch  Dinghaften  gegeben;  da  man  nur  von  musikhafter  Farbe 
ausgeht,  wird  jedes  Volumen  iibersehen;  das  raumhaft  Tektonische  hemmte 
wohl  den  Ablauf  der  farbigen  Sensationen.  Man  fiirchtet  vielleicht,  wenn  das 
Formerlebnis  in  Gegenstande  miindete,  sein  Inneres  zu  banalisieren ;  allzusehr 
setzt  man  den  Bildgegenstand  den  konventionellen  Dingen  gleich  und  iiber- 
sieht,  daB  jener  auf  der  Peripherie  des  Bildes  liegt,  wo  Schopfer  und  Betrachter 
sich  einen,  damit  der  Schauende  von  den  Dingzeichen  zu  den  formalen  Aus- 
gangsvorstellungen  zuriickdringe.  Kandinsky  setzt  an  die  Stelle  des  visuellen 
Gegenstandes  den  farbigen  Kommentar  des  seelischen  Inhalts,  wodurch  seine 
Bilder  assoziativ  verbundene  Illustrationen  des  seelischen  Erlebens  werden. 
Bei  Kandinsky  geht  der  Betrachter  vom  farbigen  Dekor  zu  einer  kaum  fest- 
legbaren  Gruppe  geahnter  seelischer  Bedeutung,  und  der  Weg  ist  einem  un- 
bestimmten  Dichten  geoffnet.  Beim  gegenstandlichen  Bild  wird  der  Laie  mit 
prazisen  allgemeinen  Dingzeichen  und  gleichzeitig  formal  affiziert.  Die  Wirkung 
ist  also  im  Groben  vorbestimmt.  Kandinsky  jedoch  mindert  das  Bild  zu  isolier- 
tem  Lyrismus,  den  er  theoretisierend  der  Vereinzelung  entreiBen  will.  Es 
scheint  aber,  daB  sein  spateres  Verwenden  geometrischer  Formen,  die  bestimm- 
ten  Farben  und  deren  Bewegung  entsprechen  sollen,  geringere  Erfindung  kiin- 
det  denn  ein  Topf  des  Chardin  oder  eine  Frucht  des  Braque.  Da  Kandinsky 
geometrische  Elemente  anwendete,  unterlag  er  wohl  konstruktivistischen  Stro- 
mungen.  Sinn  aller  Kompositionen  ist  ihr  Eindringen  in  die  uns  gebotene  Welt, 
die  ohne  jene  unverstandlich,  geradezu  unbenutzbar  bliebe;  denn  man  kom- 
poniert  letzten  Endes  aus  biologischem  Bediirfnis.  Kandinsky  verbleibt  in  reiz- 
voll  gruppierten  Elementen;  er  libersieht  jedoch,  daB  die  Dinge  erst  formal 
bedeutsam  werden,  wenn  sie  Signale  und  Zeichen  der  Raumerfahrung  sind.  Der 
Bildgegenstand  selber  schreibt  kaum  die  Form  vor,  sondern  ist  ein  Ergebnis 
tatigen  Formvorstellens;  und  dies  gewinnt  volligere  Kraft,  wenn  der  Gegen- 
stand  im  subjektiv  formalen  Vorstellen  besiegt  und  neu  geschaffen  wird.  Hier 
werden  biologische  Bediirfnisse  befriedigt,  und  man  behauptet  sich  gegen  die 
gottlich  gebotene  Schopfung.  Kandinsky  verschlieBt  sich  hingegen  in  eine  zart 
ergebene  Dingangst,  die  er  durch  die  alte  Gegensatzkonstruktion  von  Geist  und 
weltlicher  Gegenstandlichkeit  stiitzt,  ohne  daB  er  die  Fruchtbarkeit  des  gegen¬ 
standlichen  Widerstandes  (einer  seiner  gewohnlichsten  Vorteile)  nur  erwahnte. 


152 


Seine  angestrebte  Freiheit  des  Ausdrucks  ist  auf  einschrankendem  Verneinen 
gegriindet ;  sein  geistiger  Purismus  tragt  noch  ein  Stuck  alter  christlicher  Meta- 
physik  in  sich:  die  Lehre  vom  absoluten,  hermetischen  Geiste.  Entweder  der 
Betrachter  glaubt  diesem  Dogma  Oder  sieht  in  den  Arbeiten  nicht  allzu  kuhne 
Dekorationen.  Kandinsky  hangt  ganzlich  von  der  Laune  des  Betrachters  ab, 
mit  welchen  Inhalten  dieser  die  gebotene  Dekoration  erfiillt,  und  es  bleibt  frag- 
lich,  ob  sich  die  Assoziationen  des  Betrachtenden  mit  denen  des  Malers  je 
decken  werden.  Die  Gegenstandlosigkeit  erlaubt  dem  Schauenden,  zum  dich- 
tenden  Poet  zu  werden,  und  diese  Arbeiten  enden  als  Illustration  von  mehr 
oder  weniger  literarischem  Inhalt.  Kandinsky  miBverstand  den  Wert  des  Ge- 
genstandes,  der  die  deutende  Willkiir  des  Betrachters  einschrankt  und  diesen 
in  die  Formen  iiberleitet;  denn  der  Gegenstande  bedarf  man,  um  das  Bild  der 
Isolierung  zu  entreiBen.  Anders,  wenn  Kandinsky  von  Dekoration  der  Archi- 
tektur  sprache ;  doch  hierzu  mangeln  seine  Arbeiten  der  tektonischen  Strenge. 
Wenn  es  aber  um  das  Staff eleibild  geht,  geniigt  kaum  die  Taut ologie  derFarben. 

Kandinsky  iibersah  allzu  wichtige  Krafte,  vor  allem  die  Gestaltung  des 
Raumes;  seine  Lehre  ist  zu  arm  und  nichts  anderes  als  die  Verallgemeinerung 
eines  im  Selbst  verengten  Erlebnisses,  dessen  Einfachheit  und  allzu  person- 
liche  Erregbarkeit  in  theoretische  Rechtfertigung  umschlug,  damit  man  selber 
zur  Ruhe  komme. 

Die  versuchte  Freiheit  wurde  mit  literarischer  Altglaubigkeit  gebiiBt,  und 
das  schmale  Erlebnis  sollte  lehrhaft  gerechtfertigt  werden,  wobei  man,  viel- 
leicht  allzu  groBe  Eigenwilligkeit  fiirchtend,  theoretisch  an  die  Alten  sich  an- 
zuschlieBen  versuchte,  aus  deren  Reichtum  Kandinsky  das  wenige  ihm  Nahe 
herausgriff.  Entgegenstandlichung  ist  ein  leerer  Zwischenzustand  vor  der  Ent- 
deckung  neuer  Formen  des  Gegenstandlichen ;  denn  eingeschlossen  in  diese 
verwirrende  Welt  miissen  wir  sie  immer  von  neuem  ein  wenig  ordnend  erfinden. 

Mit  Verismus  und  Kolportage  reagierte  man  gegen  die  enge,  poetisierende 
Freiheit  des  Kandinsky.  Nun  verurteilte  man  die  lyrische  Subjektivitat  zum 
Hindernis  zwischen  Bildflache  und  darzustellendem  Gegenstand.  Sorgsam  will 
man  beschreiben.  Das  Subjektive  wertet  man  als  sentimental  individuellen 
Kunstschwindel  und  hofft  im  Objekt  geniigend  Elemente  zu  peinlicher  Dar- 
stellung  vorzufinden.  Fast  sklavisch  beschreibend,  eher  wie  Joumalisten,  lauft 
man  nun  hinter  Natur  und  Gegenstanden  einher.  Subjektivitat,  lyrische  Ek- 
stase  sanken  im  Kurs,  man  eilte  ins  andere  Extrem,  unfahig  des  klassischen 
Ausgleichs,  in  welchem  Natur  und  Subjektivitat  einander  das  MaB  bestimmen, 
um  zum  Ganzen  sich  zu  schlieBen. 


PAUL  KLEE 

Dies  drohte  von  Kandinsky  und  Marc:  ein  Imaginatives,  das  die  Welt  aus- 
schloB  und  trotz  der  leidenschaftlichen  geistigen  Bemiihung  eher  Dekoration 
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bot;  eine  negative  Asthetik,  die  ihr  schmales  Ergebnis  durch  Literatur  auf- 
fiillen  wollte.  Eigenwillig  behauptetes  Inneres  —  Geist,  wie  man  es  nannte  — 
wurde  gegen  grobe  Natur  gestellt,  deren  kraftigenden  Widerstand  man  fioh.  So 
hielt  man  sich  ungehemmt  am  leichten  Mittel :  dem  lyrischem  Ornament  und  trieb 
in  schnell  systematisierte  Innenschau.  Man  glaubte  reiner  zu  werden,  indem 
man  die  farbigen  Gleichungen  abgespaltener  immanenter  Prozesse  malte;  ge- 
rade  die  Enge  des  Subjektiven  bedroht  mit  flinker  Mechanisierung,  und  am 
Rande  seelischer  Reinheit  steht  Assoziation  oder  Allegorie;  das  billig  Ver- 
mischte  des  Abstrakten.  Man  bezahlte  eine  asketische  Haltung  mit  allzu  be- 
redsamem  Kommentar. 

Klee  ging  anderen  Weg;  er  bleibt  beim  Motiv  und  setzt  an  die  Stelle  der  ge- 
botenen  Gegenstande  erfundene  Inhalte,  die  aus  der  Bindung  von  Erinnerungs- 
bild  und  Halluzinativem  erwachsen ;  Klee  isoliert  nicht  die  visionaren  Elemente, 
er  baut  sie  dem  Geschauten  ein,  benutzt  ihre  Gegensatzlichkeit  und  Verwandt- 
schaft,  so  daB  einander  fremde  Bezirke  sich  reiben  und  grotesker  Humor  still 
auf  kleinen  Blattem  in  Gegensatzen  lacht.  Bei  Kandinsky  erschien  es  fraglich, 
ob  diese  rein  subjektiven  Gebilde  inhaltlich  eindeutig  erfaBt  werden.  Klee 
dirigiert  seinen  Betrachter  durch  klar  leitende  Titel.  Die  Kleesche  Welt,  ein 
humoristisches  Gegenspiel  von  Wahmehmung  und  gedichteter  Form,  weist  er- 
heblich  reichere  Gestaltung  auf  als  die  erregten  Omamente  Kandinskys  (vgl. 
Abb.  417—422;  Tafel  XXV). 

Klee  betrachtet  mit  feinem  Humor  die  eigene  Vision,  er  nimmt  nicht  nur 
Abstand  vom  Gegebenen,  er  stellt  sich  in  metaphysischer,  etwas  spottender 
Flucht  jenseits  der  Bilder,  immer  bereit,  eigene  Gesichte  mit  spottischem  Humor 
anzuschauen.  Er  verteidigt  sich  gegen  visionare  Ekstase  nicht  mit  Verallge- 
meinerungen,  doch  mit  einem  Humor,  der  auch  die  erfundene  Welt  als  nur  vor- 
laufig  bezeichnet.  Klees  Humor  liegt  vor  allem  im  Optischen,  dem  grotesken 
Gegensatz  von  primitiver  Zeichnung  und  raffiniert  gespielter  Farbe,  in  Propor¬ 
tion  und  Blickstellung.  Im  Grunde  leben  die  Marchen  nur  von  behauptetem 
Traum,  da  ihre  Wahrheit  in  der  ,,Liige“,  im  Verzicht  auf  andere  —  iibliche  — 
Wahrheit,  liegt.  Zum  Begreifen  dieser  sichtbaren  Gesichte  wird  der  Beschauer 
durch  ihre  Formverwandtschaft  mit  den  Gegenstanden  der  Tagwelt  geleitet. 
So  jagen  sich  diese  Marchen,  als  miisse  das  nachste  das  erste  beweisen.  Erinnerte 
Traume  vielleicht,  deren  Wahrheit  durch  zeichnendes  Wachsein  gerettet  wird, 
wahrend  man  sonst  diese  Bezirke  als  angeblich  wenig  Handelsniitzliches  oder 
Peinliches  zu  vergessen  strebt.  Solch  zutage  gewecktem  BewuBtseinsenthobe- 
nem  entspricht  ein  fast  unbewuBtes  graphisches  Hinfahren,  man  folgt  den  Ge- 
sichten,  bis  man  sie  meistert  und  nach  Willen  hervorbringt. 

Hier  riihrt  man  Eigentiimliches,  eine  Energie  des  Helltraums,  die  vieler 
romantischer  Kunst  Grundkraft  ist.  Klee  schuf  sich  eine  Technik  des  Traums, 
fand  ein  formal  bestimmtes  Hellsehen,  wobei  ein  UrprozeB  des  subjektiven 
Schaffens,  die  Ausschaltung  der  gegebenen  Welt,  einstromt.  Doch  verallgemei- 
nert  man  inneren  Ablauf  nicht  zur  Doktrin,  wohl  gerade  aus  einer  Sicherheit 
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des  Erlebens;  man  zwingt  den  Traum,  konkret  zu  bleiben;  man  verteidigt  sich 
gegen  beide  Erlebniswelten,  indem  man  sie  durch  Verbindung  humorvoU  im 
Bilde  verflicht  oder  gar  gegenseitig  aneinander  sich  rachen  laBt.  Welt  und 
Traum  heben  sich  auf,  durchfliegen  einander  und  sind  nur  vorlaufige  Ahnung 
des  Zeichenlosen ;  darin  liegt  wohl  etwas  kleesche  Bosheit,  wie  alle  Transzen- 
denz  etwas  spottende  Heiterkeit  weist.  Die  Gestalten  der  gebotenen  Umwelt 
geniigen  nicht,  wir  traumen  noch  anderes  und  lassen  solche  Gesichte  sich 
figural  bannen.  Ein  Kiinstler  wie  Klee  klart  die  Jagd  der  Traume  und  macht 
sie  zeichnerisch  bewuBt.  Gezeichnete  Wunder,  die  existieren  wie  Tisch  und 
Stuhl,  wenn  man  genaue  Kraft  besitzt,  sie  zu  spiiren  und  zu  sehen.  Nun  be- 
drohen  die  Gestalten  einer  Zwischenwelt  —  nahe,  schwer  faBbare  Grund- 
krafte  —  das  Obliche  kichernd  und  mitunter  furchtbar.  Sobald  der  an- 
geekelte  Mensch  zu  handeln  verschmaht,  wird  er  diese  okkulten  Krafte  suchen, 
wenn  er  nicht  dem  gestaltlos  leidenschafthchen  Starren  verfallen  will.  Sie 
werden  ihn  dann  zu  einer  Existenz  verfiihren,  deren  Technik  von  Klee  vor- 
bereitet  wurde:  BewuBtmachung  der  Traume.  Denn  dies  ist  wohl  Motiv 
Kleescher  Kunst:  Erweitem  der  Gestaltwelt  aus  Bezirken,  die  ublichem  Sinn 
verborgen  bleiben,  deren  angebliche  Nutzlosigkeit  der  Geschaftige  kaum  be- 
achtet.  Der  Helle,  Feine  ist  dieser  Welt  iiberdriissig  geworden,  ergibt  sich  jedoch 
nicht  gestaltfeindlichen  Theoremen,  sondem  sucht  neue  Gestalt.  Hierin  trennt 
sich  Klee  entschieden  von  Kandinsky.  Der  Kiinstler  zeichnet  das  selten  be¬ 
wuBt  Geschaute  auf,  die  Traumgestalt.  Diesen  eiligen  Gebilden  mag  die  neue 
Dynamik  entsprechen.  Mitunter  begniigt  man  sich  mit  Impressionistischem, 
um  das  flirrende  Huschen  der  Schleier  zu  beriihren. 

Klee  entreiBt  diesen  Gesichten  ihr  Lebendigstes,  was  fiber  das  taglich  Niitz- 
liche  hinaus  sie  unserm  Geist  verbindet,  geschaute  Gestalt.  Er  zwingt  Mensch 
und  Traum  in  gemeinsame  Struktur:  das  Bild.  Klee  geht  auf  Entdeckung  neuer 
Realitat.  Wir  wissen  nicht,  wie  weit  diese  kraftig  sein  wird,  in  der  biologisch 
iiblichen  Welt  sich  zu  behaupten,  wie  weit  sie  Gewalt  besitzt,  Objektivitat  zu 
erzwingen.  Klee  spielt  die  Realitat  des  optisch  bewuBt  gewordenen  Traums 
gegen  die  des  iiblichen  Handelns  aus.  In  jedem  Fall  wurde  hier  eine  seelische 
Entdeckung  konkret  und  nicht  ein  gestalthemmendes,  surrogierendes  Theorem. 

Klee  schafft  eine  kleine  Zwischenwelt,  die  gewiB  nie  zum  Schulhaften  er- 
hoben  werden  soil,  deren  skurriles  Frommsein  jedoch  nicht  verleugnet  werden 
darf.  Da  wir  kaum  noch  objektive  symbolische  Bezirke  besitzen,  schafft  er 
sich  eine  private  Mythologie,  wobei  die  noch  abtrennende,  wirklichkeitsferne 
Kraft  neuer  Anschauung  klug  genutzt  wird.  Klee  verstand  die  marchenhaften 
Humore,  die  in  formaler  Distanzierung  liegen  konnen  —  marchenhaft  para- 
diesisches  Lachen  oder  aburteilender  Pessimismus  gegeniiber  gebotener  Natur. 
Die  Rettung  spielender  My  the  ist  ein  Motiv  Kleescher  Dichtung  —  wobei  nicht 
iibersehen  werden  darf,  daB  solch  private  Mythologie  formalen  Zwang  zu  ihrer 
Anerkenntnis  enthalt;  doch  die  Rache  der  Natur  liegt  in  der  Dianne  jeder 
Subjektivitat,  deren  Bejahung  fast  von  der  Laune  des  Betrachters  abhangt. 
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Klee,  der  am  18.  Dezember  1879  bei  Bern  geboren  wurde,  kommt  1898  nach 
Miinchen  und  studiert  bei  Knirr  und  Stuck.  1901 :  italienische  Reise  mit  dem 
Bildhauer  Haller;  1903—1906  radiert  man  und  lebt  bei  den  Eltern.  1912  zieht 
Klee  nach  Paris,  1914  reist  er  mit  Macke  nach  Tunis.  Nach  dem  Krieg  ist  er 
am  Bauhaus  tatig. 

Die  friihen  Radierungen  zeigen  etwas  Munchner  Phantastik ;  die  Anschauung 
zogert  noch  im  Akademischen,  das  AuBerordentliche  soli  vom  Titel  herkommen, 
man  laviert  in  der  beschreibenden  Romantik  der  Ensor  und  Kubin.  1908 — 1913 
entstehen  ungemein  feine  Federzeichnungen,  vor  allem  Landschaften,  deren 
graphisch  sensible  Haltung  auBerordentlich  ist;  ein  Pflanzenstiick,  eine  Stra- 
Benecke,  mit  Bitumen  bestandene  Fliisse  bilden  sich  aus  sonderlich  freien  Stri- 
chen.  Paris  und  Tunis  lehren  Farbe.  Klee  ordnet  seine  Mittel;  zweifellos  — 
er  benutzt  nun  das  Nebeneinander  des  rasch  ermiidenden  Delaunay,  begreift 
das  kubistische  Brechen  des  Gegenstandes,  das  Ineinanderschieben  verschie- 
dener  Formfelder.  Man  studiert  die  Matissische  Verselbstandigung  der  Farbe, 
die  Dynamik  futuristischer  Bilder,  ihre  Energielinien,  und  nutzt  sie  zum  Her- 
vortraumen  fromm  staunender  Grotesken,  die  sich  nun  selbstandig  formal  be- 
haupten,  da  man  sich  freierer  Gestaltungsmittel  bedient.  Diese  der  Wirklich- 
keit  entfemteren  Bildmittel  werden  nun  in  ihrer  Marchenhaftigkeit  erprobt, 
ihre  Distanz  ermoglicht  eigenen  Mythos  oder  wird  als  Gegensatz  zu  Erinnerungs- 
vorstellungen  genutzt.  Solcher  Marchenwelt  entspricht  die  kluge  Technik  eines 
raffinierten,  sehr  bewuBten  Kindes ;  denn  es  mag  frommem  Wagnis  entsprechen, 
daB  man  Vertraumtheit  durch  technisches  BewuBtsein  beherrscht.  Dem  Traum 
entspricht  vielleicht  primitive  Technik,  dem  aufhellenden  BewuBtwerden  des 
Traums  eine  angestrengte  Stufung,  die  sucherische  Formklarung.  Wir  betonten 
das  reizvoll  Paradoxe  der  Kleeschen  Arbeiten,  die  scheinbar  kindhaft  mit  emp- 
findsamem  Geschmack  hingeflacht  sind  und  trotzdem  das  schwer  Beschreib- 
bare  eines  jugendlichen  Heldentraums  wahren.  Wie  das  Kind  spielt  Klee  liber 
Wirklichkeit  hinweg,  die  an  der  Peripherie  skurril  gewichtsloser  Traume 
schattet,  und  als  gewitzter  Techniker  der  Vision  wahlt  er  subtile  Mittel.  Dem 
grotesken  Ineinander  von  Natur  und  Traum  entspricht  ein  Zusammen  von 
Kindhaftigkeit  und  Virtuositat  des  Mittels.  Ein  besonderer  Fall  des  Roman- 
tischen,  in  welchem  sich  eine  primitive  Haltung  aus  empfindsamer  Kompli- 
ziertheit  bildet. 

Hatten  die  Jungen  die  biologisch  gegebenenFormeinheiten  nicht  als  bindend 
anerkannt,  so  fand  Klee,  daB  imaginativen  Formen  frei  gefundene  Inhalte  ent¬ 
sprechen  sollen,  und  daB  der  Kiinstler,  seinen  Gegenstand  schauend,  dichtet. 
So  offnete  er  eine  Zwischenwelt,  deren  Geschopfe,  das  Willkiirliche  beriihrend, 
die  Willkiir  des  Traumes  besitzen,  der  eine  gleiche  foirnale  Freiheit  entspricht. 
Hiermit  war  Klee  aus  der  literarischen  Illustration  gerettet ;  man  hatte  seine 
Technik  des  kleinen  Wunders  gefunden.  Doch  auch  hier  droht  die  Abgetrennt- 
heit  getraumter  Welt.  Klee  wagte  den  VorstoB  in  vergessene  Bezirke;  Kan- 
dinskysche  Ekstase  wurde  gegenstandlich  prazisiert.  Die  Skepsis  gegeniiber 


der  Wirklichkeit,  die  jede  freie  Form  ausspricht,  fiihrt  zum  Wunder  getraumter 
Gestalten,  und  der  Zweifel  an  der  Verbindlichkeit  objektiver  Gesetze  lockt 
zum  Staunen  iiber  subjektive  Mythen,  deren  Entstehung  schwer  durchschau- 
bar  ist.  My  the  und  Welt  mogen  sich  heute  kaum  verbinden;  in  ironischem 
Kampf  spotten  sie  einander,  weil  wir  noch  nicht  ihre  Einheit  zu  finden  ver- 
mogen.  Da  man  dieser  Welt  nur  noch  wenig  glaubt,  vertraut  man  kindhaft 
staunend  dem  menschennaheren  Traum,  den  der  Gewohnliche  rasch  vergiBt 
oder  dem  Tagesgeschehen  einordnet.  Klee  notierte  mit  den  formalen  und 
malerischen  Mitteln  dieser  Zeit  seine  Visionen;  ein  dunkles  Gefiihl  wird  mit 
komplizierter  Technik  kurz  beleuchtet.  Visionare  Miniaturen. 


OSKAR  KOKOSCHKA 

Kokoschka  ist  schwer  dieser  neudeutschen  Malerei  einzuordnen.  Ein  Maler, 
der  zwischen  originellem  Einfall,  besonderer  seelischer  Deutung  und  altem 
Gestaltenerbe  ruhelos  treibt;  der  mitunter  seine  innere  Uberwaltigtheit  epi- 
gonisch  befriedet,  in  einen  fast  bewuBten  Wettkampf  mit  den  groBen  Meistern 
tritt  und  sich  miiht,  alten  Reichtum  des  Darstellens  durch  neuartige  Emp- 
findsamkeit  zu  verjiingen. 

Eine  Begabung  zwiefaltigen  Gesichts,  ein  Maler,  dessen  Arbeiten  trotz  allem 
Versuch  zur  Klassik  empfindsamem  Impressionismus  entschleudert  wurden; 
eine  kaum  bezwungene  Erregtheit  wirft  dramatische  Farbteile  in  alten  UmriB. 
Gestalt  und  Anschauung  sind  wenig  kiihn  erfunden,  neue  seelische  Gestimmt- 
heit  dringt  kaum  iiber  die  erregte  Handschrift  hinaus,  besondere  motivische 
Fassung  miindet  in  altere  Gestaltsamkeit  ein;  so  iiberwiegt  das  literarisch 
AuBerordentliche,  das  seelisch  Interessante  (vgl.  Abb.  426 — 445;  Tafel  XXVI, 
XXVII). 

Mitunter  gemahnt  die  Handschrift  des  sensitiven  Wieners  an  die  des  Rouault. 
Die  ihn  qualenden,  doch  stiitzenden  alten  Meister  verzichten  wir  zu  nennen, 
um  dies  angestrengte  Werk  nicht  in  allzu  dichte  Schatten  zu  hiillen. 

Kokoschka  bemiiht  sich,  das  Motiv  in  reicher  Fiille  darzustellen  und  gleich- 
zeitig  in  die  Struktur  eigener  Gespanntheit  zu  senken.  Neuartig  ist  man  erregt 
von  Menschenart,  einem  Ausdruck,  einer  Bewegung;  dies  stellt  man  hin.  Man 
geht  nicht  von  einem  abgetrennt  Formalen  aus,  sondern  vom  lebendig  Ver- 
einzelten,  dem  Individuum,  einem  bestimmten  Gegenstand.  Man  wertet  das 
seelisch  Interessante,  die  besondere  Gebarde :  so  herrscht  vor  allem  ein  motivi- 
sches  Erschiittertsein ;  man  schatzt  die  Bildkraft  der  Dinge  nach  der  von 
ihnen  bewirkten  seelischen  Spannung,  die  keineswegs  immer  der  formalen  Aus- 
druckskraft  gleichzusetzen  ist,  man  gruppiert  eher  nach  dem  praktischen  Er- 
lebniswert  als  der  Gestaltmachtigkeit  gemaB.  Diese  besonderen  motivischen 
Krafte  werden  kaum  von  der  etwas  konventionellen  Anschauung  Kokoschkas 
gleich  neugeartet  beglichen;  dies  motivisch  Interessante  bewohnt  vererbten 
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Bildraum,  in  dem  sich  Gestaltliicken  offnen,  zwischen  denen  seelisch  iiber- 
raschende  Fragmente  den  Betrachter  bezaubem  wollen.  Man  fiigt  einen  neuen 
motivischen  Zustand  in  iiberkommene  Form,  so  daB  motivische  und  formale 
Gespanntheit  einander  kaum  entsprechen;  der  eigentiimliche  literarische  An- 
laB  erweist  sich  als  starker  als  die  erreichte  Gestalt. 

Drum  bleibt  man  im  Interessanten  befangen,  und  die  motivische  Beredsam- 
keit  will  vergeblich  iiber  formale  Liicken  hinwegzaubem.  Man  erfindet  psycho- 
logisierend,  doch  weniger  formal;  der  personlichen  seelischen  Deutung  ent- 
spricht  keine  gleichstarke  urspriingliche  Bildgestaltung,  dem  inhaltlich  AuBer- 
ordenthchen  keine  ungemeine  Optik. 

Eines  versucht  Kokoschka:  die  Fiille  des  alten  Bildes,  in  dem  Form  sich 
jedem  Motiv  anschmiegte  und  der  bestimmte  seelische  Zustand,  Menschen- 
und  Dingbesonderheit  dank  vielfaltigem  Formvorrat  bejaht  wurden. 

Hier  trennt  sich  Kokoschka  von  den  Jungen,  die  vor  die  Dinge  zunachst 
eine  diktatorische  Anschauung  setzen.  Kokoschka  mag  wissen,  wie  viel  das 
deduktive  Gestalt en  der  Jungen  ausschlieBt  und  verneint;  er  will  die  lebendig 
komplexe  Erfahrung  retten,  und  so  kampft  er  schwer  um  die  Volligkeit  des 
alten  Bildes.  Hier  will  er  sich  neben  die  groBen  Alten  stellen;  dies  ist  der 
positive  Antrieb ;  doch  ein  negativer  AnlaB  mag  danebenstehen :  die  Schwache 
an  originaler,  letzter  Gestaltungskraft. 

Kaum  ein  Kiinstler  dieser  Generation  hat  gleich  hartnackig  eines  getan: 
Menschen,  die  einzelnen  Individuen,  malen;  kaum  ein  Bildner  unter  den  Jiinge- 
ren  versuchte  gleich  entschlossen  die  Fiille  des  Erlebnisses  selbst  hinzuzeichnen, 
statt  dieses  zum  Symptom  vorgefaBter  Gestalt  zu  mindem.  Die  friihen  Bild- 
nisse  des  empfindsamen  Osterreichers  verharren  noch  ganzlich  im  seelisch 
AuBerordentlichen  (Abb.  426,  427).  Charaktere  bestrahlen  seine  Leinwande, 
der  Seelenkundige  mag  vor  diesen  Stricken,  die  zu  literarischer  Analyse  ver- 
locken,  entziickt  sein.  In  einigen  Friihwerken  scheint  Khmt  zu  opahsieren. 
Bald  wird  der  UmriB  vermannlicht,  das  Seelische  in  entschlossenerem  Zug 
bewaltigt.  Die  Gesichter  werden  mit  visionarem  Kalligramm  durchadert.  Die 
schmiegsame,  doch  leidenschaftlich  geschleuderte  Hand  des  Malers  folgt  leben- 
digem  Gefiige,  das  leider  kaum  durch  neue  Form  bildhaft  verwandelt  wird. 
Das  modisch  Seelische  herrscht  vor. 

Kokoschka  fragt  nicht  nach  komplementarer  oder  reiner  Farbe,  er  gebraucht 
Valeurs,  liebt  die  Folge  von  Schwarz,  Grau  und  weiBlicher  Tonung.  Oft 
schwankt  man  zwischen  plastischer  Lebendigkeit  und  flachigem  Einweben. 
Mit  diesen  Bildnissen  versuchte  man  wohl  bereits  den  Wettbewerb  mit  den 
todlich  groBen  Meistem. 

Das  Jahr  1908  bringt  die  bedeutende  Landschaft  ,,Dent  du  Midi":  fein- 
nerviges  Baumwerk  steht  gegen  sonnenschimmernden  Berggipfel;  man  nahert 
sich  friiher  Malerei,  Joachim  de  Patinir  lost  sich  empfindsam.  Etwas  wie  Tele¬ 
pathic,  ein  Suchen  nach  verlorengegangener  Beseelung  und  vergessenem  Kon- 
nen,  klagt  in  solchen  Bildem  (vgl.  auch  Abb.  428).  In  spateren  Landschaften 
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(Abb.  429, 435)  gibt  man  eher  gegliickte  Teile,  ersten  entziickten  Aufsprung.  All 
diesen  Dingen  fehlt  der  gestaltende,  endgiiltige  Durchgriff ;  diese  Landschaften 
ermangeln  der  langanhaltenden  Seele,  die  jeden  Winkel  in  kraftigem  Beziehungs- 
reichtum  atmen  laBt.  Die  Impression  verzaubert  nur  Teile,  zwischen  denen  er- 
miidete  Intervalle  schwimmen ;  denn  die  Impression  regt  allzu  geringes  Gestalten 
an,  und  gerade  diese  Liicken,  die  schwach  ausschwingende  Durchformung,  ver- 
leihen  auch  der  Landschaft  das  personlich  Interessante  des  halben  Durchgriffs. 

So  kurvt  in  ,, Maria  Heimsuchung"  vom  Jahre  1911  (Abb.  430)  staunend 
entziicktes  Barock.  Verwunderte  Gebarde,  Mienenspiel  von  freudigem  Schen- 
ken  und  demiitig  glaubiger  Hinnahme  zweier  Frauen  umklammert  erregt  die 
Landschaft.  Man  beruhrt  den  Reichtum  alter  Bilder. 

Hier  ist  die  ungemeine  Wirkung  Kokoschkas  zu  klaren.  Dies  ist  es:  sein 
Widerstand,  sein  Bezweifeln  des  deduktiven  Gestaltens,  das  die  geschatzte  In¬ 
dividualist  von  Menschen  und  Dingen  zugunsten  des  Schaffenden  vemichtet ; 
und  weiter  dies  Hiniiberlehnen  zu  den  Alten;  man  ist  entziickt,  daB  der  Kiinst- 
ler  keine  allzu  schwierige  Gestaltung  zumutet  und  doch  iiberraschende  Seele 
in  ein  vertrautes  Raumbild  genotigt  ist,  somit  eine  konservative  Gleichheit 
der  Formen  bestatigt  wird  und  neuer  Inhalt  altem  Schauen  sich  vermahlt. 

Das  Portrat  bezeugt  den  Wunsch  des  Menschen,  gegen  zeitliche  Verande- 
rung  und  hoffnungslosen  Tod  ein  stetes  Bildnis  zu  setzen  und  sich  darin  die 
Dauer  zu  retten.  Die  formale  Gestalt  soil  zauberisch  den  Tod  bannen  und  die 
Personlichkeit  bildhaft  bewahren.  Man  will  sich  als  dieses  einmalige  Individuum 
erhalten  sehen,  und  so  entsteht  der  Wunsch  nach  moglichster  Ahnlichkeit,  die 
fiir  das  Asthetische  belanglos  bleibt,  da  mangels  Vergleichs  mit  dem  Original 
nur  die  Lebendigkeit  der  formalen  Werte  eingeschatzt  wird,  die  eben  die  Bild- 
wahrheit  ausmachen.  Allerdings,  der  Abgebildete  fiihlt  sich  mitunter  neben  dem 
Maler  etwas  wie  ein  Mitschopfer  des  Bildes. 

Oft  qualt  das  pemlich  Interessante,  wie  der  Dargestellte  mit  forderndem 
Blick,  schmeichelndem  Lacheln  oder  iibersteigerter  Miene  lebhafte  Teilnahme 
—  vor  allem  an  der  Person  —  durch  das  Bild  erwerben  will,  damit  man  mit- 
fuhlend  ihn  erlebe  und  er  auf  die  Betrachtenden  leibhaft  wirke.  Aber  das  gute 
Portrat  wird  stets  den  Dargestellten  betriigen ;  denn  das  formal  geloste  Bildnis 
verurteilt  sein  Vorbild  zum  Sterben  und  wirkt  durch  die  zwingende  Verwand- 
lung  des  Modells  in  gesetzhafte  Gestalt,  die  allein  von  den  Nachfahren  bewun- 
dert  wird;  der  Tote  wird  zum  Vorwand  trefflicher  Form  gedemiitigt.  Wenn  das 
seelisch  Interessante  iiberwiegt,  war  die  Bildkraft  des  Kiinstlers  irgendwie  un- 
zureichend.  Das  Menschliche  der  Portrats  liegt  gerade  in  der  Anschauung  des 
Kiinstlers,  weniger  im  AnlaB;  denn  durch  die  verwandelnde  Kraft  des  freien 
Gestaltens  entzieht  man  den  Menschen  und  sich  selber  dem  peinlich  auferlegten 
Geschehen,  das  im  Wechsel  Menschen  und  Dinge  individualisiert  und  damit 
zum  groBeren  Wechsel  —  zum  Tode  —  verurteilt.  Mitunter,  wenn  die  gliick- 
hafte  Identitat  von  lebendigem  Vorbild  und  dauemdem  Bildnis  erreicht  scheint, 
mag  man  von  der  unversehrten  Verwandlung  von  Mensch  in  Form  sprechen. 
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Der  Lebende  erscheint  gerettet,  doch  wahrscheinlich  ist  es  nur  ein  volliger  Sieg 
lebendiger  Form,  und  das  Bild  schafft  die  verwandelte  Vorstellung  des  Men- 
schen,  es  tritt  lebendig  ins  Gedachtnis  an  Stelle  des  Urbildes,  die  gestaltete 
Form  bestimmt  ganzlich  die  sichtbare  Personlichkeit  des  in  der  Erinnerung 
Weiterlebenden. 

Um  1914  folgen  die  Bildnisgruppen  der  Frau  M.  und  der  Selbstportrats. 
Hier  peinigt  mitunter  die  sviBliche  Farbe  weichlicher  Formgewebe.  Die  charak- 
terologische  Innenzeichnung  ist  zarter  geastelt.  Auch  hier  iiberwiegt  das 
Psychologische,  und  diese  Augen  —  formal  schwache  Punkte  —  fordem  eine 
Teilnahme,  welche  die  kompositionelle  Ublichkeit  dieser  Stiicke  kaum  her- 
vorzurufen  vermag.  Nennen  wir  noch  das  Bildnis  von  Dr.  Schwarzwald  aus 
dem  Jahre  1916  (Abb.  434)  und  des  Dichters  Ehrenstein. 

In  der  ,,Windbraut“  des  gleichen  Jahres  versuchte  man  sausend  elliptisches 
Barock;  der  Spachtel  erwiihlt  breites  Gestrieme,  man  will  im  GroBen  rasende 
Kraft  erreichen,  doch  das  Ergebnis  —  pathetisch  visionare  Amoretten.  Man 
bleibt  in  der  dramatischen  Erregtheit  des  Einfalls  gefangen,  die  leidenschaft- 
liche  Handschrift  wird  kaum  zu  groBer  Gestaltung  gefaBt ;  die  Erregung  findet 
nicht  das  Echo  eigenster  Anschauung. 

Kokoschka  kehrt,  ein  verwundeter  Mann,  aus  dem  Kriege  heim.  Er  malt 
sich  als  irrenden  Ritter  (1915),  unter  weitem  Himmel,  zu  dem  er  emporklagt 
(Abb.  431).  Handwerk  und  Handschrift  werden  breiter,  der  Spachtel  durch- 
furcht  in  rhythmischen  Wellen  die  Leinwand;  die  Innenform  quillt  reicher, 
und  miihelos  miindet  sie  in  barock  stromenden  GestaltumriB. 

Noch  erregter  quirlt  der  Farbstrom  in  der  groBen  Arbeit  ,,Die  Auswanderer" 
der  Jahre  1916/17  (Abb.  436).  Kokoschka  wagt  hier  wie  in  den  ,,Freunden“ 
(1917/18)  die  alte  Gruppe  der  Halbfiguren  aufzunehmen;  man  denkt  an  das 
Braunschweiger  Bild  Rembrandts,  an  die  Spatarbeiten  des  Frans  Hals.  Wie 
diese  Meister  will  der  Jungere  verschieden  geartete  Individualitaten  gegenein- 
ander  setzen  und  zur  Einheit  zwingen ;  die  offenkundige  Epigonie  des  Themas 
weckte  vielleicht  eine  Modernisierung  des  Handwerks.  Der  Farbstrom  ist  ver- 
breitert  und  stromt  ornamental.  Die  Form  ist  weniger  individualisiert,  doch 
Gesichter,  Hande  und  Gebarde  wollen  das  Personliche  halten.  Vielleicht  ver- 
lauft  der  Rhythmus  der  Handschrift  dem  Charakter  der  Figuren  gemaB.  Im 
ganzen  ist  die  Form  breiter,  dekorativer.  Kokoschka  nahert  sich  seiner  Ge¬ 
neration.  Die  Innenform  ist  abstrakter  gefiihrt,  doch  wird  sie  vom  konventio- 
nellen  UmriB  gehalten.  Keine  neue  Anschauung  erhebt  diese  Gruppe  zu  solch 
kraftiger  Schopfung,  daB  erwachte  Augen  eine  neue  Seele  in  eigenster  Form 
bewundem  konnten. 

In  diesen  Bildem  kiindet  sich  die  verspatete  Modemitat  der  Arbeiten  von 
1922  und  1923  (Abb.  439,  440).  Ober  die  verbreiterte  Handschrift  gelangt 
man  zusiiBlich  breitem  Kolorismus,  durch  den  die  psychologisierende  Charakteri- 
sierung  aufgesogen  werden  soli.  Gerade  diese  Stiicke  weisen  matte  Gestalt.  Man 
versucht  einen  groBer  geschauten,  einfacheren  Flachenbau.  Doch  hier  verflieht 
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der  Sprung  des  interessanten  Einfalls,  so  daB  diese  Arbeiten  des  fruheren 
stiirmischen  Zaubers  ermangeln.  Triviale  Flachen  tinten  ermattet,  und  wir 
mussen  schmerzlich  die  miBgliickte  Epigonie  eines  ermudeten  Vorgestern 
feststellen. 

Man  konnte  bei  Kokoschka  vielleicht  von  sentimentalem  Impressionismus 
sprechen,  der  in  klassische  Komposition  verfestet  werden  soil.  Das  Eklektische 
bestiinde  im  Verbinden  zweier  sehr  entfemter  Anschauungen.  Kokoschka  ver- 
mag  nicht  wie  Cezanne  die  Impression  als  Mittel  in  weitdringende  Gestaltung 
verschwinden  zu  lassen,  die  Formteile  werden  kaum  einem  originalen  Gesamt- 
bau  untergeordnet. 

Sentimental  ist  diese  Kunst,  da  Kokoschka  allzusehr  dem  stofflich  Inter¬ 
essanten  vertraut,  das  kaum  absorbiert  wird,  da  dies  Schauen  unoriginaler  und 
schwacher  ist  als  die  Pratention  der  Inhalte;  das  sentimentale  Moment  iiber- 
wiegt,  weil  die  Bildteile  mehr  nach  ihrer  gefiihlsamen  als  tektonischen  Kraft 
gewertet  sind  und  die  Erschiitterung  durch  das  Erlebnis  nicht  gleichstarke 
Formen  hervorruft.  So  schwimmen  erregte  Teile  pittoresk  in  der  Flache,  statt 
zu  einheithcher  Raumverbundenheit  zu  gelangen,  die  man  durch  nicht  un- 
gewohnlichen  GestaltumriB  ersetzt.  Diese  erregten  Werke  verstarren  in  einer 
Dramatik,  der  kaum  eine  kraftigere,  eigenste  Ordnung  entspricht ;  wann  solche 
beginnen  sollte,  flieht  man  zu  alten  zeichnerischen  Hilfen  und  gerat  in  in- 
stinktiven  Klassizismus ;  ein  Zwiespalt  zwischen  ungemeinem,  anspruchsvollem 
AnlaB  und  eklektischer  Anschauung,  eigenen  Formteilen  und  schwacher  Ge- 
samtgestaltung  erhebt  sich,  so  daB  die  Modemitat  des  seelischen  Anlasses 
widerspruchsvoll  genug  in  alte  Form  geschlossen  wird.  Solchem  Konflikt  mag 
Kokoschka  in  die  verspatete  Farbaktualitat  der  Arbeiten  von  1922  und  1923 
ausgewichen  sein. 

Wie  Einfall  springen  diese  Gesichte  auf  und  starren  widerspruchsvoll  aus 
einem  konventionellen  Ganzen:  ein  seelisch  besonderer,  recht  pratentioser  In¬ 
halt,  eigentumliche  Teile  und  doch  iibliche  Optik.  Darum  bleibt  es  beim  inter¬ 
essanten  Fragment,  das  zwischen  miiden  Formintervallen  schwimmt. 

Ein  Talent,  das  Genie  sein  will  und  solche  Uberanstrengung  mit  Eklekti- 
zismus  bezahlt.  Das  Talent  besitzt  die  Begabung  des  Kuppelns  diskrepanter 
Teile,  der  Variante.  Man  verschmilzt  Teile  verschiedener  Haltung,  ohne  ihr 
Eigentumliches  zu  achten,  oder  verharrt  im  ersten  Anlauf.  Das  Genie  hingegen 
schafft  groBe  Anschauung.  Das  osterreichische  ,, Dolce"  Kokoschkas,  seine 
nervige  Gefiihlsamkeit,  kippt  in  krampfende  Damonie,  in  ein  Gewaltsam- 
machen  des  Gewohnlichen ;  ein  nicht  iiberraschendes  Formmittel  wird  mit  un¬ 
gemeinem  Inhalt  iiberlastet;  ein  tektonisches  Mittel,  ein  Formmittel  zweiter 
Giite  (die  Handschrift,  Farbe),  wird  ubersteigert  und  an  erste  Stelle  geruckt, 
damit  letzte  Gestaltung  durch  die  Lautheit  zweiter  Krafte  ersetzt  sei,  und 
so  endet  man  in  einem  nicht  ungewohnlichen  Ganzen.  Starke  Literatur,  schwa- 
chere  Optik.  Diese  Bindung  von  modischem  Inhalt  und  eklektischer  Form 
ist  modemistische  Epigonie;  ein  anderes  ist:  irgendein  Stoff  und  die  neue 
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Anschauung  —  und  noch  ein  anderes :  die  groBe  Erbschaft  von  Stoff  und  Ge¬ 
stalt  qualitativ  steigem,  letzten  Sinn  und  Gestaltheit  erreichen. 

Kokoschka  erscheint  mir  als  ein  Talent,  das  seine  Begabung  allzu  pratentios 
belastet.  Ein  Maler,  der  statt  eigener  Form  in  alten  Bau  iibersteigerte  Frag- 
mente  senkt,  der  eher  im  poetischen  AnlaB  verharrt,  als  daB  er  diesen  zum 
Gedicht  verdichtete.  Ein  Verlangen  nach  Volligkeit  treibt  diesen  Maler,  das 
ihn  letzten  Endes  zum  Epigonen  der  Form  und  zum  Modernen  des  Anlasses 
und  der  zweiten  Mittel  verurteilt.  Man  widerstrebt  der  Enge  des  neuen  Bildes, 
man  reagiert  gegen  inhaltlich  modische  Erregtheit,  dann  wieder  gegen  eigene 
Epigonie.  Ein  kompliziertes  Talent,  das  viele  unentschiedene  Seelen  bezaubert, 
da  es  ihre  vordergrundlichen  Wirrnisse  und  die  ruhelose  Unzulanglichkeit  der 
Epoche  enthalt. 

Der  feststellende  Verismus,  der  aus  sozialpolitischen  Momenten,  einer  Re- 
aktion  gegen  die  ,, absolute"  Kunst,  entstand,  wurde  vielleicht  durch  Ko¬ 
koschka  romantisch  vorbereitet.  Er  gibt  das  auBerordentliche  Individuum,  das 
den  Anspruch  der  Einzigkeit  erhebt,  wahrend  die  Grosz  und  Dix  den  Menschen 
zunachst  als  Produkt  einer  sozialen  Klasse  oder  okonomischen  Stufung  zeigten. 
Gegen  Kokoschkas  Einzelmenschen  stellte  man  revoltierend  den  Menschen  der 
Gemeinschaft. 


GEORGE  GROSZ 

Die  Bildung  dieses  Talents  beginnt  mit  literarischen  Malereien,  dann  dringt 
man  durch  Futurismus,  Dada,  Konstruktion  und  romantische  Groteske  zu 
sachlich  prazisem  Feststellen. 

Zu  Beginn  zeigt  Grosz  eine  literarisch  ergriffene  Sensibilitat ;  der  Begabte  malt 
psychologisierende  Kommentare,  deren  malerischer  Wert  kaum  erheblich  ist, 
die  jedoch  um  so  mehr  den  umschreibenden  Schriftsteller  reizen  mochten,  der 
psychopathologische  und  -analytische  Ahnung  geschwatzig  auspackt ;  diese  Ar- 
beiten  von  1916  und  spater  sind  zweifellos  futuristisch  beeinfluBt  (Abb.  446, 
447  und  von  den  Zeichnungen:  Abb.  448, 450 — 452).  Schildemde  Naturalismen 
durchsausen  einander,  das  Milieu  ist  sorgsam  in  dynamisierte  Anekdote  ge- 
dehnt,  Figuren  queren  einander,  Energielinien  und  psychische  Wirkungsfelder 
teilen  die  Flache,  plakatierte  Schrift  kiindet  Aktualitat.  Das  Sujet  wird  eher 
reflektiv  als  formal  zerlegt;  Vorstellungen  diktieren;  Freud  wird  in  schildern- 
dem  „Simultane‘‘  geboten.  Eine  kindhch  erschreckte  Damonie  flieht  iiber  diese 
Leinen.  Das  groBe  Abenteuer,  phantasierende  Angst  vor  Erotik,  unbeherrschte 
GroBstadt,  die  mit  allzuvielem  ausnumeriert  wird,  Jack  the  Ripper,  die  unter 
Kleidem  geschlechtdurchrontgte  Hure,  erregte  Spiegelungen  geweckter  Kna- 
bigkeit  werden  sichtbar.  Solche  Dinge  marschierten  aus  Aktionslyrik  und  -prosa 
von  1908/10  auf  die  Groszschen  Linnen;  gemalt  war  das  kaum;  der  Jiingling 
muBte  Angst  loswerden,  auBerordentliche  Person  bezeugen;  man  malte  das 
groBe  Abenteuer  zwischen  Kriminalroman  und  gepeitschtem  Wedekind  oder 
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Strindberg.  Die  Literaten  waren  begeistert;  ihre  etwas  ungelesenen  Ndte  platz- 
ten  sichtbar  vor  irgendeines  moglichen  Lesers  Augen.  Der  groBe  Schrei,  die 
Groschendamonie  farbten  endlich  Effekt.  Es  war  die  Zeit,  da  Chagall  sein 
anekdotisches  „Simultane"  gemalt  hatte,  Severini  den  ,,Tabarin",  Delaunay 
die  ,,Equipe";  der  Deutsche  goB  die  Lyrik  dariiber,  dekorierte  mit  syphiliti- 
schem  Veilchen.  Neuer  Superlativ  steigt  auf:  Marchen-Amerika ;  Wolken- 
kratzer,  Cowboy,  Chaphn,  Jazz,  Smith  and  Wesson,  Colgate,  Grotesktanzer 
und  Boxer.  In  Deutschland  war  nicht  zu  leben ;  so  dichtete  Grosz  mit  Kino, 
Bazar  und  Kriminalroman  sein  Amerika,  die  groBe  Aventure;  ein  miBgluckt 
iiberfulltes  Bild  —  stundenlang  zu  paraphrasieren  —  bezeugt  es:  der  Aben- 
teurer  (heiliger  Cowboy)  inmitten  eines  utopischen  New  York.  Grosz  kiindet 
dann  im  letzten  Gemalde  jener  Zeit  den  politischen  Zeichner  an:  „Deutschland, 
ein  Wintermarchen"  (Abb.  447).  Der  Schilderer,  dem  die  Bildkomposition  miB- 
lang,  da  er  vor  Motiven  platzte,  war  vorbereitet.  Grosz  nahm  vom  Gemalde 
Abschied.  Talent  war  zunachst  abgegrenzt. 

Allmahlich  haben  sich  die  Gegenstande  der  Groszschen  Zeichnung  formiert : 
faule  Erotik,  die  der  puritanische  PreuBe  riigt,  Passanten,  Matrosen,  Huren, 
der  groBe  Amerikaner;  spater  werden  diese  Dinge  scharfer,  weniger  lyrisch 
gezeigt.  Im  ,, Wintermarchen"  — -  Ergebnis  von  Kohlriibe,  Lazarett,  Schiitzen- 
graben  —  griff  er  sein  Thema  und  seinen  Witz:  der  Deutsche;  Burger,  Kaffern 
und  SpieBer.  Das  politische  Thema  setzt  ein :  HaB  gegen  den  herrschenden  Pro- 
leten,  woraus  bald  folgert :  Liebe  zum  duldenden  Proletarier.  Dies  Bild  ist  kaum 
als  Malerei  bedeutend,  aber  ein  Dokument  miBgluckter  Revolte;  die  herr- 
schende  Kanaille  friBt  weiter;  das  Ganze:  ein  Bilderbogen  deutscher  Ideale, 
ein  „Simultane"  von  Schaubudenbildern ;  eben  Tendenz,  damit  jeder  verstehe. 
Die  Kunst  soli  deutlich  machen,  soziales  Kampfmittel  sein;  Ende  individueller 
Privatpsychologie.  Malerei  sei  gewohnter,  abbildender  Oldruck  und  wirke  ins 
Breite;  daB  jeder  sehe,  ist  wertvoller,  als  daB  sein  zahlender  Kenner  in  der  Kam- 
mer  genieBe.  Man  war  zu  Kriegsende  Dadaist  gewesen,  hatte  den  Kunstschwin- 
del  erkannt,  wuBte,  ein  jedes  war  zu  kombinieren,  alles  wurde  goutiert.  Man 
hatte  an  Picassos  Klebebildem  spielende  Humore  erlemt,  bei  den  Futuristen 
anekdotischen  ZusammenschmiB.  Kunst  sollte  nur  praktischem  Zweck,  der 
Revolte,  dienen,  wieder  niitzliches  Handwerk  werden.  GewiB,  allzuleicht  nahert 
man  sich  mit  plattem  Motiv  iiblicherem  Darstellen;  man  muB  niitzen,  prole- 
tarischer  Revolte  dienen.  Schnittiger  HaB,  scharfer  Kontur,  Hinrichtung  des 
Sujets  steigem,  damit  man  linker  Gartenlaube  entgehe.  Kokett  private  Neu- 
rosenimagination  wird  durch  schildernden  Aufzug  ersetzt.  Von  grotesker  ana- 
lysierender  Romantik  gelangt  man  fiber  hassendes  Karikieren  zu  sachlich  pra- 
ziser  Feststellung.  Das  Deutschland-Bild  ist  eine  simultane  Enzyklopadie  Grosz- 
scher  Themen;  die  Motive  stehen  in  ihren  anekdotischen  Wirkungsfeldem  — 
Grosz  vergegenstandlicht  — ,  die  literarisch  assoziativ  verbunden  werden.  Denn 
weniger  von  Komposition  ist  zu  sprechen  als  von  literarischer  Kuppelung ;  man 
verkniipft  artistisch  Assoziationen ;  witzig  reflektives  Raumbild.  Man  beginnt 
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—  vielleicht  aus  dem  Zwang  formaler  Schwache  — ,  sich  negativ  zur  Kunst, 
zur  Form  zu  stellen;  Ereignis  und  Gegenstand  diktieren;  die  Dynamik  der  Mo¬ 
tive  wird  schildernd  beibehalten;  man  stellt  reflektiv  zusammen.  Im  Deutsch- 
land-Bild  beginnt  dann  die  Farbe  des  Kaffers  —  ein  Kitsch;  die  Farbe  —  ein 
charakterisierendes  Mittel;  also  weg  von  ihrer  dekorativen  Verwendung.  Man 
lernt  bei  Rowlandson,  Newton  und  Hogarth.  Farbe  —  ein  moralisches  Mittel. 
Schonheit  —  eine  bunteAnsichtspostkarte,  Luxus.  Die  negative  Einstellung  der 
Dekorateure  zum  gegebenen  Motiv  auBert  sich  hier  als  karikierender  Witz,  der 
das  Wirkliche  als  politisch  Minderwertiges,  zerlumpten  FuBball,  herausstoBt. 
Die  Groteske  ist  die  andere  Seite  des  aktuell  subjektiven  Lyrismus;  der 
schmerzhaft  Sensibelste  wird  das  Motiv  nicht  los  und  racht  sich.  Begreiflich; 
denn  was  hat  man  ausgehalten ;  das  war  nicht  mit  Flucht  in  billiges  Idyll,  mit 
kunstgewerblicher  Exotik  zu  bezahlen.  Im  ,,Wintermarchen“  gibt  man  das 
klotzige  Gleichnis ;  doch  diese  Allegorie  beriihrt  bereits  die  veristische  Aufzeich- 
nung.  Das  Motiv  beginnt  iiber  den  Lyrismus  zu  siegen;  vom  Sentimentalen 
wird  man  dann  zum  Beobachten  gelangen.  Die  vertikale  Bilderbogenstaffelung 
des  Zeichners  wird  deutlich.  Motive  werden  iibereinandergesetzt ;  Kommen- 
tare  witzigen  Einfalls;  man  plaziert  literarisch  und  bricht  die  Sujets  ab,  damit 
sie  charakteristischen  Raum  finden.  Gegenstandliche  Fassung  des  kubistischen 
Dividierens ;  Diktatur  der  Flache,  die  Ausfiihrlichkeit  verbietet ;  man  setzt  die 
charakterisierenden  Teile  hin;  das  ist  weniger  ein  Spiel  als  eine  polemische  Ge- 
sinnung.  Was  schadet  es,  man  will  nicht  Kunst,  sondem  Wahrheit;  also  eine 
moralische  Angelegenheit.  Man  leistet  es  sich,  formal  banal  zu  sein;  man  cha- 
rakterisiert  eben  das  Motiv  aus  dessen  platter  Gemeinheit  heraus,  statt  vor- 
nehmen  Lyrismus  zu  betreiben;  Polizei;  Identitatsausweis ;  auf  einem  Blatt: 
ein  Kino  verhaBter  Typen.  Diese  Staffelung  der  Motive  ist  so  alt  wie  das  Zeit- 
bild;  in  den  agyptischen  Grabkammem,  auf  griechischen  Fliesen  und  Vasen,  auf 
japanischenMakimonos  zieht  das  vorbei;  Darstellung  ging  eben  da  voran,  vom 
Bilderbogen  bis  zum  Kino.  DaB  Grosz  Karikaturist  wurde  —  ein  Standpunkt 
und  vor  allem  der  ihn  beunruhigende  Defekt  einer  gemeinen  Generation.  Das 
Bild  —  eine  subjektive  Angelegenheit,  eine  Willkiir;  der  Lyrismus  auBert  sich 
im  subj  ektiven  Aburteil,  in  der  Groteske.  Grosz  ist  ganzlich  von  seinen  Zeitgen os- 
sen  besessen,  die  ihn  ekeln,  soweit  sie  der  herrschenden  Klasse  angehoren ;  Ab- 
scheu  und  HaB  ermoglichen  ihm  die  Groteske.  So  entwickelt  er  sich  zum  zeich- 
nenden  Propagandisten  des  Proletariats  und  erregt  gleichzeitig  die  Zufrieden- 
heit  der  verspotteten  Objekte,  die  schadenfroh  nur  den  Nachbam  oder  Freund, 
doch  nie  sich  selber  verspottet  glauben ;  der  SpieBer  erfreut  sich  behaglich  der 
Blatter,  die  den  Aufruhr  vortreiben  wollen.  Etwas  genremaBige,  sorgfaltige 
Reportage  dringt  in  die  Groszsche  Zeichnung ;  kennerhaft  fangt  man  hohnisch 
schmalzigen  Blick  und  grunzendes  Lachen  ein,  studiert  die  HaBlichkeit  der 
Herrschenden  und  entdeckt  ihre  simple  Gemeinheit.  Man  idealisiert  aus  der 
anderen  Perspektive  mit  umgekehrtem  Vorzeichen.  Uber  dem  Formalen  steht 
propagierenderHaB.  In  denArbeitendessensiblen,  ehrlichenBerichters  herrscht 
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mitunter  Abhangigkeit  vom  Sujet;  aktives  Moment  des  Beobachtens :  der  HaB. 
Der  vorher  primitivere,  eigenwillige  Strich  wird  den  Sujets  angepaBt;  kaum 
gibt  man  Raumformung;  das  Motiv  steht  auf  dem  Blatt.  Verglichen  mit  Ho¬ 
garth,  enttauscht  mitunter  preuBische  Magerkeit  des  Formrepertoires.  Ho¬ 
garth  besaB  ein  Erbe  sohder  Kompositionsmittel,  liber  welche  der  Deutsche  noch 
nicht  verfiigt.  Statt  Komposition  ein  Lyrismus  von  links;  HaB  bestimmt  die 
Gruppierung.  Solches  schafft  einigermaBen  Distanz  vom  Motiv.  In  der  Karika- 
tur  gibt  man  das  Motiv  mit  einem  reflektiven  Standpunkt,  in  der  Groteske 
iibertumt  die  optische  Subjektivitat  das  Sujet.  Die  Karikatur  zeigt  einen  Witz, 
die  Groteske  eine  optische  Phantasie.  Die  Groteske  ist  eine  formale  Angelegen- 
heit,  die  Karikatur  lebt  vom  reflektiven  Standpunkt.  Oft  mischen  sich  beide 
Persiflagen,  der  Witz  wird  vom  Groteskraum  absorbiert.  In  beiden  Fallen  ent- 
steht  die  Wirkung  aus  dualistischem  Kontrast ;  zwei  Wirklichkeiten  entgegnen 
einander.  Im  Witz  geht  der  Kontrast  von  intellektuellen  Momenten  aus,  in  der 
Groteske  vom  Optischen.  Die  Groteske  ist  eine  romantische  Mischform.  An- 
schauung  und  Geschautes  werden  unter  Hervorhebung  der  formalen  Gegen- 
satze  verkuppelt;  Formphantastik  wahlt  Eigenschaften  des  Motivs  und  setzt 
diese  in  eine  motivgegensatzliche  Form.  Die  Groteske  ist  romantisch,  weil 
gegensatzliche  Momente  doppelbodig  vernietet  werden.  Grosz  kam  von  der 
Groteske  zur  Karikatur,  da  seine  eigene  Raumphantasie  nicht  allzu  stark  blieb, 
er  vielleicht  die  enge  Grenze  des  Sonderlichen  klug  erkannte.  Das  handfeste 
Motiv  siegte;  Ergebnis:  haBvofle  Notiz.  Man  wurde  Journalist  mit  der  Absicht 
massiger  Wirkung.  Die  Groteske  ist  das  Ergebnis  eines  Kampfes  zwischen  der 
Sehweise  eines  Kiinstlers  und  den  Merkmalen  des  Motivs ;  wahrend  in  der  Kari¬ 
katur  der  reflektierende  Intellektuelle  weniger  bestimmte  Merkmale  des  Motivs 
verandert,  weniger  auf  eine  Form  zielt,  sondern  den  Gegensatz  zwischen  einer 
nichtoptischen  Reflexion  und  dem  Sujet  dartut  und  dies  unter  dem  EinfluB 
der  Reflexion  darstellt.  Es  ist  klar,  je  starker  Grosz  politisch  gestimmt  wird, 
um  so  erheblicher  tritt  das  Intellektuelle  hervor,  man  gibt  statt  Groteske  — 
also  Raumwitz  —  Karikatur  oder  reflektiven  Witz.  So  erklart  sich  die  Wir¬ 
kung  dieses  Zeichners  auf  Literaten.  Groszens  Karikieren  ist  parteipolitisch  und 
moralisch  bestimmt ;  wenn  er  koloriert  —  nicht  malt  — ,  so  gibt  er  intellektuell 
moralisierende  Farbe  (was  spater  gemildert  wird).  In  diesen  Karikaturen  steckt 
eine  fordernde  politische  Utopie,  sie  geht  von  Werten  und  Erwartungen  aus; 
ihr  Stil  wird  also  von  auBeroptischen  Idealisierungen  bestimmt;  darum  eine 
feindliche  Stellung  gegen  formale  Kunst.  Die  Karikatur  ist  polemisch  und  zielt 
auf  intellektuelle  Wirkung  im  Beschauer,  die  Groteske  auf  eine  formale,  in  sich 
durch  Gegensatze  zerspaltene  Wirkung,  da  im  Betrachten  der  phantastischen 
Groteske  die  naturalistische  Gegenstandsvorstellung  leise  oder  bewuBtseins- 
klingend  mitschwingt.  Die  Groteske  gibt  formale  Konflikte,  wobei  die  subjektiv 
formale  Anschauung  indiskutabel  siegt;  irgendein  visuelles  subjektives  Raum- 
bild  diktiert;  die  Karikatur  iibt  reflektive  Kritik,  die  sich  formal  auBern 
kann;  vor  allem  aber  illustriert  dort  die  Zeichnung  den  witzigen  Inhalt.  Die 
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Groteske  arbeitet  formal,  gibt  den  Kampf  gegensatzlicher  Form,  die  Karikatur 
berichtet  anekdotisch,  sie  iiberschreitet  das  gesondert  KunstmaBige  durch 
literarische  Erzahlung  und  weist  die  Verschiedenheit  zweier  reflektiver  Stand- 
punkte.  Karikatur  wie  Groteske  entsprechen  dem  oft  negativen  Verhalten 
heutiger  Malerei  zum  Gegenstand;  in  der  Karikatur  wird  gleichsam  jener  durch 
Witz  hervorgeholt,  doch  mit  einer  Betonung  und  Kritik,  die  das  Sujet  zerstort 
zugunsten  einer  andem  Meinung  oder  Tendenz.  Ebenso  setzt  das  Karikieren 
eine  geistige  feindliche  Entferntheit  voraus,  wie  die  formale  Kunst  eine  Sonde- 
rung  der  artistischen  Anschauung.  Diese  Entferntheit  wird  in  besonderem  Be- 
tonen  und  Verschieben  der  Proportionen  dargetan.  Die  Einheit  eines  karika- 
turalen  Werkes  zeigt  sich  auBer  in  diesen  formalen  Merkmalen  vor  allem  im 
ideologischen  Standpunkt,  von  dem  aus  Kritik  geubt  wird,  in  der  Tendenz. 
Diese  mag  hier  und  da  dermaBen  uberwertet  sein,  daB  das  Formale  wie  neben- 
sachlich  ins  Akademische  rutscht  und  Witz  schwerer  wiegt  denn  Form.  Um 
lehrhaft  deutlich  zu  sein,  wird  man  banal.  Man  zeichnet  den  widerlichen  Bur¬ 
ger,  den  verlogenen  Biirgen  der  Ruhe  und  Ordnung,  beobachtet  ins  Einzelne 
die  verkommene,  doch  legitime  Gestalt,  die  gemeine  Visage,  um  Stand  und 
Gesinnung  hervorzugreifen.  Man  beschreibt,  doch  diese  Abschilderung  erhalt 
objektiven  und  kollektiven  Wert,  da  sie  vom  kollektiven  Standpunkt  einer 
Klasse  aus  betrieben  wird.  Man  polemisiert  vom  Parteiprogramm  aus.  Vor- 
iibergehend  ging  Grosz  wohl  unter  dem  EinfluB  der  „Valori  Plastici"  zumVer- 
such  konstruktiver  Ironie,  in  welcher  er  klassischen  Kanon  verspottet. 

Bei  Grosz  mag  diese  industrielle  Mechanisierung  des  Malens  ein  Stuck  Marxis- 
mus  enthalten.  Man  bewundert  die  Exaktheit  der  Maschine,  die  scheinbar  pra- 
ziser  als  jede  Kunst  Typen  schafft;  menschliche  Typen,  die  sich  zu  Klassen 
durch  Arbeit  und  Entlohnung  bilden,  Formtypen,  die,  genau  wiederholbar, 
vorausberechnete  Nutzwirkung  erzeugen.  Das  Individuelle  verschwindet  beim 
Herausheben  der  sozialen  Struktur,  des  KlassenmaBigen.  Das  Kollektive  laBt 
als  Okonomisches  sich  zahlenmaBig  bestimmen;  ebenso  der  Nutzeffekt  der 
Arbeit.  Ich  erinnere  hier  an  die  russischen  Konstruktivisten  und  Suprematisten, 
die  wohl  von  gleichen  Erwagungen  ausgegangen  sind.  Leger  war  wohl  der  erste, 
der  von  kubistischer  Anregung  den  konstruktiven  Maschinenmenschen  malte. 
Doch  Groszens  Konstruktionsgestalten  sind  anders  geartet ;  in  ihrer  Abhangig- 
keit  von  denArbeiten  Carras  besitzen  sie  kaum  formale  Originalitat.  Grosz  kehrt 
noch  einmal  zu  futuristischem  Beginn  zuriick  und  turnt  mit  Carra  in  eine 
klassizistische  Primitive;  wie  jener  arbeitet  Grosz  mit  stereometrischen  Verein- 
fachungen  von  Naturalismen,  einer  stereometrisierenden  „falschen  Plastik". 
Doch  allmahlich  dringt  in  diese  Maschinenwesen  ein  Karikaturales ;  die  Kopf- 
kreise  beginnen  zu  augen,  zu  schmunzeln;  Konstruktives  erhalt  Charakter. 
Vielleicht  sind  diese  Dinge  geradezu  fur  Anschauungsunterricht  gemalt.  Doch 
man  erfahrt,  daB  diese  konstruktiven  Deduktionen  der  Masse  fremd  bleiben, 
begreift  die  Unbrauchbarkeit  der  Konstruktion  als  journalistisches  Mittel,  be¬ 
obachtet  die  fabelhafte  Wirkung  der  Photographie  in  Zeitschriften  und  Kino. 
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Rousseau  und  Utrillo  hatten  einen  Verismus  begonnen,  Picasso  ihn  im  Portrat 
seiner  Frau  (1918;  Abb.  275)  wieder  versucht,  um  die  anderen  Moglichkeiten 
vorzuheben.  Schon  der  Kubismus  wollte  die  Fiille  des  Raumdurchlebens 
umfassen,  Raumschauen  volliger  greifen.  Bei  den  deutschen  Veristen  wurde 
dies  in  propagandistisches  allgemeinverstandliches  Aufzeigen  tatsachlicher  Wirk- 
lichkeit  gewandelt ;  Photographie  unterstrichen  und  mit  Ausrufzeichen ;  un- 
bestochene  Photographie  zugunsten  der  Leidenden,  nicht  die  des  knifflich 
oder  schmunzelnd  mondanen  Atehers;  —  so  entsteht  eine  prazise  Kunst  fiir 
die  Arbeiter,  wobei  nur  starkes  Talent  verhiiten  kann,  daB  nicht  die  Garten- 
laube  hnks  bliiht.  Man  zeichnet  volkstumlich,  stellt  test.  Der  subjektive  Lyris- 
mus  ist  beendet ;  man  schildert. 

Grosz  hatte  artistischen  Abstand  zur  Kritik  an  der  Gesellschaft  umgesetzt ; 
nun  schrankt  er  auch  diesen  Vorbehalt  ein  und  wird  unentwegter  Beobachter, 
der  die  Menschen  voraussetzungsloser  darstellen  will.  Menschen  und  Dinge 
sollen  durch  sich  sprechen,  und  der  Kiinstler  leiht  ihnen  ohne  Eitelkeit  Hand 
und  Gestaltung;  die  betonte  Subjektivitat  verschwindet  ins  Anonyme. 


MAX  BECKMANN 

Beckmann  gehort  zu  den  Malem,  die  Bedeutenderes  versuchten,  als  eine 
koloristisch-schematische  Gleichung  hinzustellen ;  ein  Mann,  der  sich  leiden- 
schaftlich  in  das  Stoffliche  seiner  Zeit  verbeiBt,  dessen  Bilder  einen  Charakter 
verraten;  aus  seinen  Arbeiten  (Abb.  458 — 467)  ist  heftige  Menschlichkeit  ab- 
zulesen. 

Beckmann  ging  aus  der  Sezession  hervor;  mit  impressionistischen  Mitteln 
versuchte  er  das  groBe  Bild,  die  pathetische  Komposition.  Die  Absicht  war 
starker  als  das  gemalte  Ergebnis.  Beckmann  kam  mit  den  groBen  Themen, 
man  fuhr  gen  Himmel,  die  Erde  bebte,  Schiffe  versanken,  doch  die  Leinwande 
blieben  unbestimmt  von  einer  trotz  allem  Heldischen  nur  schwachen,  fast  ver- 
blasenen  Malerei  bedeckt.  GewiB,  man  war  von  dem  beliebten  Stilleben  oder 
Madchen  mit  Katze  weggekommen,  doch  faBte  man  nicht  die  Sohle  des  Rubens 
oder  des  Tintoretto  von  San  Rocco,  wuBte  wenig  genug  von  Farbe;  die  Kom- 
positionen  waren  kaum  neu  und  entbehrten  des  tektonischen  Gefiiges.  Praten- 
tiose  Erregtheit  dampfte  heroisch;  das  Ergebnis  erschien  gering  vor  riesiger 
Absicht.  Ehrgeizige  Spannung.  Dabeiwies  man  poetisches  Pathos  ohnePrazision. 

Der  Krieg  kam;  endlich  entdeckten  einige  Maler  wenigstens  das  auBere  Ge- 
sicht  der  Zeit;  diese  hatte  sich  griindlich  decouvriert,  und  den  Leuten  war 
toller  Stoff  in  die  Maltopfe  geworfen.  Wiistes  Spiel  gait  es  einzufangen;  irgend- 
wie  muBte  man  urteilen,  schon  um  der  Moralitat  der  Farbe  willen.  Solch  hand- 
feste  Katastrophen  zu  zwingen,  die  zu  blendendem  Gefiige  die  meisten  ver- 
fiihrten,  half  kein  Impressionismus  mehr.  Hier  muBte  man  massiver  angreifen. 
Man  war  gepackt  und  wehrte  die  Erschiitterung,  die  meist  unerheblicher  blieb 
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als  der  AnlaB,  durch  Beobachten  ab.  Aus  der  Erregung  eckte  allmahlich  Ge- 
staltung.  Man  begriff,  solches  Geschweine  zu  ertragen,  muBte  man  es  als  Ko- 
modie,  Maskenspiel  und  Traum  ansehen;  denn  schlimmer  als  das  einzelne  Er- 
eignis  war  das  Brodeln  des  Ganzen;  wollte  man  die  Tragodie  aushalten,  gait 
es,  den  Dreh  zu  linden,  sie  als  groteske  Komodie  zu  inszenieren;  man  bezog 
die  Verteidigungsstellung  traumenden  Humors.  Die  besten  Dinge:  geflitzter 
Salto  mortale,  Zirkus;  also  die  durch  saubere  Technik  vom  Leben  distanzierten 
Trues;  denn  das  Charakteristische  iiblichen  Lebens  ist  verplauschter  Dilettan- 
tismus,  breiiges  Feuilleton  verbirgt  die  dauernden  Todesschreie.  Die  Toten 
—  eine  Ziffer.  Und  die  Lebenden  —  ein  gemeines  Mittel  zu  noch  groBerer 
Dummheit.  Das  harmlos  Ubliche  —  eine  gefahrliche  Ungeheuerlichkeit,  obwohl 
in  grauenhafter  Komik.  Einzige  Verteidigung:  bis  zum  Erbrechen  festzustellen  ; 
und  trotz  allem  Konstatieren  will  man  sich  bereden,  solch  ekelhafte  Wirk- 
lichkeit  konne  nur  Traum  sein,  vielleicht  ein  Fehler  des  eigenen  Einfallswinkels ; 
nichts  also  glitte  visionarer,  glasemer  als  dies  handfeste  Geschehen,  und  Phan- 
tastisches  kann  nicht  konkret  und  wirklich  genug  sein.  Man  beobachtet,  notiert 
Wirklichkeit,  deckt  auf  durch  Feststellung,  verurteilt,  weil  man  an  ein  Besseres 
glauben  will;  bis  die  Utopie  verstirbt. 

Ein  Bild:  „Christus  und  die  Sunderin''  (1917)  —  ein  Vorspiel.  Man  arbeitet 
an  einer  Riesenleinwand,  die  unbeendet  im  Atelier  steht.  1918/19  kommt  das 
erste  groBe  Bild:  „Die  Nacht''  (Abb.  458).  Lange  hat  Beckmann  dasThema  mit 
sich  herumgeschleppt ;  1914  radiert  er  es  noch  unbestimmt,  fast  harmlos  mit 
diinnem,  tastendem  Strich,  1918  ist  man  robuster;  qualender  Traum  mit  alien 
Schikanen,  der  Raum  wird  etwas  verriickt;  Nacht,  das  ist  tjberfall,  Gewiirge, 
Schreck;  andres  als  der  gute  Mond  mit  Elfen  und  Quellenrauschen.  Es  zeigt 
sich,  was  der  Nachbar  will:  einen  aufhangen;  natiirlich  auch  nur  im  Schlaf. 
Massaker  mit  Grammophon  und  Pfalzer  Tabak;  im  Traum  wird  eingestanden. 
Etwas  Freud.  Nicht  mehr  ,,Madchen  in  Blau  mit  gelbem  Vogel”,  wo  die  junge 
Dame  Vorwand  fur  zwei  Komplementare  abgibt;  man  zerplatzt  fast  die  Lein- 
wand  von  Ereignis,  ist  von  schmiickender  Stillebengesinnung  weit  entfemt; 
man  jagt  Richtungen  durcheinander;  man  entdeckt  die  Holle.  Erschreckt  findet 
man  unter  behelmter  Lateme  den  Kriegskriippel ;  eine  wiiste  Welt  quert.  Beck¬ 
mann  streift  Groszsche  Themen ;  man  ist  durchaus  Sohn  seiner  Zeit ;  beide 
schatzen  griffiges  Heute.  Beckmann  sprengt  die  Enge  des  grassierenden  de- 
korativen  Lyrismus  durch  zeitgemaBe  Katastrophe.  In  die  weiBe  Flache  wird 
ein  entschlossenes  Gezacke  gesetzt.  Man  ist  aktuell,  aber  erstrebt  Komposition; 
der  Raum  wankt  erschiittert,  man  versucht  eine  etwas  spate  Dynamisierung ; 
der  Kampf  der  Ecken,  Kreise  und  Quadrate  beginnt,  die  erregt  synkopisch 
sich  verschieben;  ein  etwas  unprazises  Drama  des  Schwarz-WeiB.  Man  ver- 
braucht  stark  die  sausende  Diagonale;  ein  Tanzlokal  rast  nach  vom  in  die 
Spitze  eines  zerschnittenen  Dreiecks;  Saulen  stiilpen  dagegen  zusammen- 
geschoben;  man  teilt  schnittig,  doch  jedes  kompositionelle  Moment  soli  gegen- 
satzlich  dramatisch  motiviert,  das  Drama  wieder  in  Form  umgesetzt  sein.  Man 
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versucht  Hbllisch-Komplexes,  will  weg  vom  modisch  Primitiven,  vom  siiBen 
Idyll  der  Arabeske,  dem  Bild  der  speziellen  Manier,  man  will  mehr  als  farbige 
Gleichung  eigenster  Seligkeit  erbringen.  Von  der  Natur  zum  Bild,  und  die  Natur 
als  erfundene  Vision;  also  Spannung  zwischen  Motiv  und  Bild  wird  beibehalten. 
Ein  verzweifefter  EntschluB,  nach  aller  Spezialitatenmalerei  solch  vollige  Auf- 
gabe  gleich  den  Alten  zu  versuchen;  man  kann  leicht  an  der  groBen  Absicht 
scheitem.  Wo  waren  Voraussetzungen  zum  Gelingen?  Die  objektive  Welt  fehlt 
noch ;  wenn  man  sich  in  erkaltender  Isoliertheit  stiitzen  will,  lacheln  die  Alten 
iiber  den  Spatling,  den  grotesken  Epigonen.  Friiher  waren  die  Themen  dog- 
matisch,  jetzt  eine  Willkiir,  womit  schwer  zu  iiberzeugen  ist.  Grosz  wurde  durch 
eine  Tendenz  Schilderer;  und  wo  er  utopisch  hohnte,  griente  gefahrliche  Kari- 
katur.  Beckmann  wehrt  sich  mit  dem  Arrangement  eines  Traums;  die  Wirk- 
lichkeit  wird  im  Bild  Spiel,  Clownerie,  Kameval;  Form  schwacht  das  Leben, 
macht  es  leicht  zum  Vorwand. 

Das  menschliche  Gesicht  —  je  starker  man  es  beobachtet,  findet  man  die  Gri- 
masse ;  in  sie  wird  ein  langes  Schauen  verdichtet ;  ironisches  Ergebnis,  das  mit 
deutlicher  Aussprache  etwas  holzem  vorgetragen  wird.  Vielleicht  treibt  roman- 
tische  Ironie,  da  man  diesem  komponierten  Naturalismus  einen  anderen  Sinn, 
den  des  Traumes,  unterschiebt  und  so  gegen  die  Schilderung  eine  unnaturalisti- 
sche  Einstellung,  eben  die  des  Traumhaften,  spielt.  Denn  dies  bringt  die  aus- 
einanderstrebende  Gesamtheit  hervor,  die  man  vor  Beckmannschen  Arbeiten 
verspiirt ;  ein  Beobachten,  das  mitunter  in  phantastischen  Traum  umgesetzt 
wird.  Bei  Beckmann  mag  man  ofters  das  Zuviel  empfinden,  er  ubersteigert  das 
Format,  und  das  heillos  Momnnentale  dieser  Pygmaenzeit  schmeiBt  ihn  ins 
LebensgroBe.  Diese  Michelangelotraume  lassen  bei  aller  Achtung  vor  heroischer 
Miihe  Schwachen  beklagen;  das  Monumentale  vieler  Jungen  ist  Flucht  vor 
eigener  Kleine  und  ein  Rennen  in  billige  Wirkung.  Man  schwankt  zwischen 
gemilderter  Moderne  der  Raumfassung  und  oft  peinlicher  Akademie  von  Figur 
und  Detail;  ein  Hinwurf  eckt  iiberschnittene  Optik,  in  der  ein  brav  akademi- 
scher  Kontur,  welcher  der  Raumkonzeption  kaum  entspricht,  bieder  und  ent- 
tauschend  stagniert.  Da  spurt  man  einen  Eklektizismus  des  Verspateten,  der 
sich  wait  end  in  AuBerstes  steigert.  Wie  viele  der  Jungen  sind  am  groBen  Bild 
gewohnlich  geworden;  vor  Michelangelo  war  Signorelli,  und  diese  Linie  geht 
weit  zuriick;  vor  diesen  Jungen  ein  Einfall,  ein  verzweifelter  Sprung  in  die 
kleine  UberlebensgroBheit. 

Bei  keinem  der  Heutigen  hegt  es  so  tragisch  wie  bei  Beckmann,  der,  zwischen 
Sentimentalitat  und  ironisierender  GroBe  umhergeschleudert,  seine  Mittel  kon- 
trolhert.  Wir  weisen  darauf  hin,  wie  subtil  er  das  Bildnegativ,  die  Flachen- 
ausschnitte  zwischen  den  Hauptkonturen,  lebendig  gestalten  will;  wie  er  es 
unternimmt,  die  wiiste  Gegenwart  entschlossen  zu  betrachten,  das  Holhsche 
zu  ironisieren,  den  Wahnsinn  dieser  Kamevale  hochzustiilpen.  Beckmann  wagt 
auBerste  Aufgabe;  ich  bezweifle,  ob  sich  solch  aktueller  Mensch  an  alten  Mei- 
stem  stiitzen  kann;  mit  Vergleichen  ist  am  wenigsten  dem  Maler  gedient.  Doch 
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am  groBen  Unternehmen  enthiillt  sich  tragisch  die  leidende  Unzulanglichkeit 
eines  Menschen,  dessen  Geistigkeit  vielleicht  bedeutender  ist  als  das  miihevoll 
gemalte  Ergebnis. 


OTTO  DIX 

Dix  —  geboren  1891  zu  Gera  —  bildete  sich  von  sachsischem  Florentinertum 
zu  einem  Zeitmaler,  dessen  malerische  Kraft  nicht  immer  den  keck  gewahlten 
Stoffen  entspricht.  Nach  Dresdener  Quattrocento  wedekindert  man  pandorisch 
im  lehrhaft  Unsittlichen.  Dix  malt  veristisch  (Abb.  468 — 470;  Tafel  XXIX); 
mitunter  mag  man  sich  Rousseaus  oder  der  falschitalienischen  Deutlichkeit 
Bocklins  erinnem.  Von  Dada  her  weiB  man  Photos  und  deren  Prazision  zu 
schatzen.  Dix  stellt  den  Zeitgenossen  dar,  unpersifliert,  da  diese  Zeit  an  sich 
fratzenhafte  Persiflage  in  ihrer  stupiden  Alltaglichkeit  ist.  Dix  ist  der  Sohn 
des  Krieges  und  vergeblicher  Revolte,  entschlossen,  nicht  allzu  rasch  zu  ver- 
gessen ;  er  wagt  zeitsachlichen  Kitsch,  doch  seine  Malerei  kann  daran  sich  selber 
leicht  banal  erweisen;  man  vertraut  zu  sehr  dem  erregenden,  interessanten 
Motiv.  1924  versuchte  er  das  Zeichen  des  Krieges  zu  malen  —  eine  peinliche 
Allegorie.  So  malte  man  friiher  die  Tugend  siiBlich,  wie  Dix  aus  Schreckens- 
kammern  die  Schlager  hervorstobert ;  man  denkt  an  Wiertz,  und  eine  klein- 
liche  Maltechnik  gibt  pervertiertes  Gartenlaubenidyll.  In  seinen  graphischen 
Arbeiten  regt  sich  allzuoft  der  EinfluB  des  praziseren  Grosz,  der  des  Lautrec  in 
den  farbigen  Lithos,  wobei  Hang  zu  kitschiger  Farbe  enttauscht.  Diese  Malerei 
wird  zu  damonischem  Genrebild  auffliegen,  wenn  sie  nicht  mehr  vom  aktuellen 
Jetzt  verteidigt  wird ;  oder  das  Formale  miiBte  starker  werden  als  die  Aktualitat 
eindringhcher  Reportage,  mit  der  man  gegen  deduktive  Kunst  protestiert.  Viel¬ 
leicht  ist  man  im  Herzen  malender  Reaktionar  am  linken  Motiv. 


JULES  PASCIN 

Pascin  —  geboren  1886  zu  Widdin  (Bulgarien)  —  sieht  die  Dinge  der  Zeit 
distanzierter;  er  ist  zeichnender  Kosmopolit,  der  sich  kaum  fest  an  ein  be- 
stimmtes  Milieu  gebunden  fiihlt.  Vieles  dankt  er  einigen  Pariser  Vierteln,  dem 
Montmartre  und  Montparnasse,  wo  man  sich  seit  1906  herumtrieb.  Mit  dem 
Krieg  ging  Pascin  nach  Amerika;  dort  arbeitete  er  in  Florida  und  Habana. 

Pascin  kennt  kaum  eine  Entwicklung;  er  muBte  sich  bemiihen,  eine  beson- 
dere  friihe  Begabtheit  zu  sublimieren.  Fertige  Anlage  tummelt  sich  spielerisch 
im  runden  Gewimmel  Bouchers,  er  zeichnet  das  schon  mythische  Vaudeville 
biegsamer  Gelegenheit  (Abb.  475 — 478).  Dann  wandte  er  sich  tabakerzeugen- 
den  Landern  zu,  wo  fruhreife  Madchen  zwischen  zigeunerhaften  Mannem  bum- 
meln  und  jazzen  (Tafel  XXX),  und  blieb  der  nonchalante  Zeichner  reizender, 
oft  wiederholter  Verderbtheit. 

4 


R  U  S  S  E  N 


MARC  CHAGALL 

Russische  Kunst  im  Westen  ist  nicht  sehr  alt.  Als  der  russische  Begas,  An- 
thokolsky,  in  Paris  saB,  wer  kiimmerte  sich  darum?  Im  achtzehnten  Jahr- 
hundert  war  RuBland  das  weite  Importland  fiir  franzosische  Malerei  und  ita- 
lienische  Architektur;  die  Verwestlichung  Peters  hatte  unter  der  groBen  Ka- 
tharina  gesiegt.  Doch  aus  RuBland  selbst  kam  kaum  etwas  heraus.  Die  Russen 
saBen  als  Schuler  bei  Delaroche  oder  Meissonnier,  in  den  Ateliers  der  Piloty 
und  Makart.  Verspatet  nahm  man  den  naturalistischen  Dreh  auf ,  mehr  aus  politi- 
schen  Erwagungen  als  aus  malender  Einsicht.  Courbet,  Munkacsy  herrschten 
bei  den  Ambulanten,  deren  Meister  Rjepin  war;  es  war  Malerei  fiir  Liberale. 
Dann  kamen  die  russischen  Impressionisten,  darunter  Serow,  der  Moskauer 
Portratist.  Gegen  die  Sujetmalerei  der  Rjepinleute  revoltierten  die  Jungen  vom 
Mir  Iskoustwa;  das  Ergebnis  war  Djagilew  mit  dem  russischen  Ballett  und  zu 
Tode  gehetztes  russisches  Dekor.  Man  entdeckte  die  aus  politischen  Griinden 
vergessenen  Maler  des  achtzehnten  Jahrhunderts  wieder,  die  Schonheit  der 
Petersburger  Architektur.  Somow  archaisierte  mit  Beardsleyschen  Behelfen; 
man  stoberte  auf  der  Suche  nach  einer  nationalen  Kunst  die  Volkskunst  auf 
und  entpumpte  ihr  Buntheit.  Die  drei  ersten  Russen,  die,  abgesehen  von  Bakst, 
dem  Dekorateur,  erfolgreich  vorstieBen:  der  theoretische,  radikale  Moskauer 
Kandinsky,  der  findige,  anpassungsfahige  Ukrainer  Archipenko,  der  geschich- 
tenreiche  Jude  Chagall.  Chagall  zeigt  wie  viele  Juden  friihreifes  Talent,  das 
liberraschend  ausbricht,  um  dann  konventionell  zu  ermiiden;  von  neuem  sam- 
melt  man  sich  und  verarbeitet  nun  sparsamer  sein  jugendliches  Inventar. 

Chagall  wurde  1890  in  Liosno  (Gouvemement  Witebsk)  geboren,  wuchs  auf 
in  diesem  fast  ethnographisch  fremden  Leben  der  Juden,  deren  Jahr  fromm 
episch  ablauft,  nach  Sabbath  und  Festen  geregelt.  Das  Judische  wird  der  Mann 
nicht  vergessen;  er  kommt  nach  Petersburg,  malt  die  Vorgange,  die  er  zu 
Hause  erlebt,  die  ihm  die  Jugend  geformt.  Hochzeit,  Begrabnis,  eine  Frau,  die 
sich  kammt,  eine  Bauemfamilie.  Das  ist  die  Zeit  von  1908  bis  1910.  Die  Bilder 
sind  in  blaulichem,  trauemdem  Grau  gemalt,  von  stumpfen  Farben  iibereilt. 
Die  von  den  Leuten  des  Mir  Iskoustwa  entdeckte  Volkskunst  hat  auf  den 
jungen  Kiinstler  gewirkt,  und  so  erzahlte  er  das  Leben,  wie  er  es  zu  Hause 
gesehen  hat.  Der  Zwanzigjahrige  fahrt  nach  Paris;  dort  betrachtete  man  Ku- 
bisten,  Matisse,  den  Koloristen,  und  lernte  die  Farbenfreude  der  russischen 
Bauem  nutzen.  Man  sah  den  Idylliker  Rousseau,  fiihlte  sich  von  dessen  Liebe 
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zu  genauem  Vorgang  ergriffen,  betrachtete  die  Leger,  Delaunay  und  den  lite- 
rarischen  Kubisten  Le  Fauconnier.  Abends  zeichnete  man  in  der  ,,Academie 
Julian",  lemte  Cendrars,  den  „Simultane"-  Dichter,  und  durch  diesen  Delaunay 
kennen.  Noch  malte  man  seine  russischen  Bilder;  aber  Paris  begann  zu  wirken. 
Es  entstanden  die  Arbeiten,  die  in  den  Jahren  1912,  1913,  1914  bei  den  ,, In¬ 
dependants"  ausgestellt  waren.  Der  Pariser  Chagall  war  fertig.  Man  griff  die 
neuen  Formen  und  erfiillte  sie  mit  russischer  Gegenstandlichkeit ;  das  „Simul- 
tane"  des  Delaunay  wurde  episch;  gerade  mit  diesem  Mittel  wollte  man  die 
Gleichung  eines  reich  bewegten  Geschehens  linden;  der  Kubismus  wurde  ein 
Mittel,  den  Vorgang  von  mehr  als  einer  Seite  zu  erhellen.  Der  Soldat  trinkt  ; 
besoffene  Vision,  wie  er  die  Magd  umarmt,  sie  tanzt  klein  vor  ihm  auf  dem 
Tisch,  die  Miitze  fliegt  betrunken  weg.  Dies  Bild  ist  aus  dem  Jahre  1911.  Der 
Eiffelturm,  den  Rousseau  schon  liebte,  wird  gemalt.  Am  Fenster  ein  zwie- 
gesichtiger  Mann;  genrehaftes  „Simultane“. 

Man  sieht  die  groBen  Aktkartons  Picassos  vom  Jahre  1908,  die  „Akte  in 
einer  Landschaft"  (1910)  von  Leger,  Metzingers  Figurenbilder  (1910),  des  pein- 
lichen  Le  Fauconniers  „Abondance"  (1910),  die  Arbeiten  Delaunays  und  der 
Futuristen,  die  im  Februar  1912  bei  Bemheim  ausstellen.  Das  ist  viel  fur  einen 
jungen  Russen;  das  boxt  nieder,  aber  man  schlagt  zuriick,  paBt  sich  an,  ver- 
wendet,  steigert  und  wird  der  Chagall  der  Pariser  „Independants" ;  denn  eines 
besitzt  man :  das  epische  RuBland,  das  anekdotenerfiillte  Ghetto,  eben  die  gro¬ 
Ben  Themen.  Und  man  arbeitet,  wie  damals  in  Paris  auf  Rekord  gearbeitet 
wurde;  noch  war  man  durch  keinen  Krieg  ermiidet  und  glaubte  an  die  neue 
Kunst,  an  den  ,,Flan  vital",  und  jeder  versuchte  ein  Chef  zu  werden.  Die 
Bilderbogen  dehnten  sich  zu  ungeheuren  Leinwanden,  man  prunkte  in  den 
lauten  Farben  des  russischen  Bauern,  war  anpassungsfahig  im  Formalen,  doch 
die  eigene  Thematik  oder  heimatliche  Marchen  iiberredeten  zu  eigener  An- 
wendung.  Da  sind  die  ,,Zwei  Gestalten  unter  dem  Baum"  mit  noch  zu  deut- 
lichem  Le  Fauconnier.  Dann  die  groBen  Bilder,  die  den  Erfolg  bringen:  „Meiner 
Braut  gewidmet",  „RuBland  den  Eseln  und  den  Andern",  „Halb  vier  Uhr", 
„Ich  und  das  Dorf"  und  das  „Selbstbildnis".  Man  hat  die  Dichter  zu  Hause: 
Gogol,  Lesskow,  Remisow  nicht  vergessen  und  ist  selber  Poet  in  Bildem.  Den 
Kubismus  wertet  man  zu  richtungsreicher  Farbbrechung  aus,  gibt  zum  Form- 
„Simultane“  das  der  Farbe  —  Delaunay  nimmt  den  Fund  des  Synchronismus 
fur  sich  in  Anspruch  — ;  der  Formdynamik  entspricht  die  ruckweise,  prazise 
Bewegung  der  Farbe.  Man  nutzt  die  Brechung  in  richtungsgegensatzliche  Fla- 
chen,  ein  bekanntes  kubistisches  Mittel.  Die  Bewegtheit  des  kubistischen  Bild- 
raums  ist  zum  Marchen  poetisiert;  Haggadah  und  Epos  werden  zum  „Simul- 
tane"  geschichtet. 

Der  Krieg  kommt.  Man  sitzt  wieder  zu  Hause  in  Liosno;  der  Pariser  wird 
wieder  Jude,  was  er  nie  vergessen;  er  malt  die  Leute  des  jiidischen  Viertels, 
die  betenden  Juden  (Abb.  485),  Rabbiner  (Abb.  484, 486),  den  Friseur,  den  from- 
men  Boten,  der  das  Stadtchen  iiberfliegt  (Abb.  488),  das  kleine  Haus,  die  Frau 


und  sich  dazu.  Heimatkunst;  man  ist  miide  und  zu  Hause.  Mitunter  entstehen 
Bilder  wie  das  „Selbstportrat  mit  Weinpokal"  (1917/18)  oder  „Der  Spazier- 
gang",  die  peinlich  an  Jugendstil  erinnem.  Noch  1914  hat  man  den  „Betenden 
Juden  “  geschaffen,  ein  iiberzeugendes  Stuck;  aber  man  ermudet  iiber  dem 
Krieg.  Die  Revolution  kommt.  Granowsky  raft  Chagall  nach  Moskau,  ihm  das 
Jiidische  Theater  auszumalen;  man  entwirft  Dekorationen  zu  Gogol.  i922zieht 
man  durch  Berlin  und  dann  wieder  nach  Paris,  wo  man  fur  Vollard  die  Ra- 
dierangen  zu  den  „Toten  Seelen"  arbeitet;  eine  russisch-jiidische  Welt. 

In  RuBland  wird  das  „Simultane“  zum  Witz;  Chagall  malt  einen  Rabbiner, 
man  stellt  die  Gegenansicht  des  Mannes  verkleinert  ihm  auf  den  Kopf  (Abb. 
486).  Man  hatte  kubistisches  Raumbewegen  angewandt;  die  Bewegungsvor- 
stellung  verplauscht  man  zu  riihrseliger  Anekdote ;  man  fliegt  zwischen  Mythe 
und  Witz.  In  Paris  hatte  man  die  kubistische  Form  dekora tiv  erzahlend  ge- 
nutzt  und  ihre  Anwendung  durch  traumendes  ,,Simultane‘‘  gerechtfertigt.  Die 
rassischen  Bilder  zeigen  ein  Ermiiden,  da  friiher  Aufschwung  bald  erschopft  war. 


RUSSEN  NACH  DER  REVOLUTION 

Revolution  durchstoBt  Geschichte  und  Uberlieferung.  Tatige  Kritik,  Ret- 
tungsversuche  einer  Utopie,  die  sich  vielleicht  starker  erweist  als  das  konven- 
tionell  Wirkhche.  In  Gegenstanden  ist  erinnemde  Uberlieferung  gesammelt. 
Also  ware  Aufgabe  jeder  Revolution:  Zerstorang  des  Gegenstandes,  Entding- 
hchung  zugunsten  einer  Utopie. 

In  den  optischen  Versuchen  dieser  j  ungen  Russen  steckt  mehr  pohtische 
Gesinnung  als  Malerei;  mehr  Marxismus  als  sonst  etwas.  Verschoben  die  Deut- 
schen  das  Visuelle  allzugem  in  eine  literarische  Wirkung,  so  begannen  die  Rus¬ 
sen  mit  einer  formalen  Utopie,  die  irgendwie  aus  politischem  und  popularwissen- 
schaftlichem  Gesprach  entstand,  und  endeten  mit  recht  harmlosen  Leinwanden, 
trotzdem  man  Epochen,  Richtungen,  Dogmen  beredet  hat.  Denn  man  ist  dog- 
matisch ;  die  Diktatur  des  malenden  Mundes  proklamiert.  Das  Charakteristische 
dieser  Jungen:  das  Konstraktive ;  das  sind  zumeist  diinne  Ableitungen  eines 
spat  umgedeuteten  Kubismus.  Diese  Maler  sind  Revolutionare  mit  erhebhcher 
Verspatung.  Das  Konstraktive  enthalt  das  Allgemeine,  Kollektive,  Zahlen- 
maBige;  also  man  bekampft  den  Individualismus,  was  nicht  neu  ist,  doch  mit 
einem  statistischen  Mittel  —  der  Zahl ;  ein  Ding,  um  das  man  sich  seit  Pytha¬ 
goras  abmiiht.  BewuBt  will  man  neue  Gegenstande,  einen  neuen  Raum  schaf- 
fen,  tappt  zwischen  unbegriffenem  Riemann  und  nicht  verstandenem  Loba- 
tschewsky  und  glaubt  Kunst  und  Wissenschaft  zu  einen,  indem  man  statt 
Kunst  K  und  fiir  Gestalt  G  schreibt.  Oder  fur  einen  banalen,  geliehenen  Atelier- 
true  schopft  man  —  einzig  Schopferisches  eines  bedenklichen  Borgers  —  das 
Wort  ,,Fakturkontrast“;  der  ungeheure  Ansprach  lachert.  Man  verwirft  das 
Gegebene  der  Kunst,  denn  man  glaubt  einer  konstraktiven  Logik,  wie  man  im 
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achtzehnten  Jahrhundert  die  Vernunft  anbetete.  Man  ist  wissenschaftlich  or¬ 
thodox  und  miBversteht  das  Hypothetische  des  Erkennens,  dessen  Sinn  — 
wenn  iiberhaupt  —  in  der  Wirkung  iiber  das  Erkennen  hinaus  liegt;  man  ist 
utopisch  rational.  Die  Konstruktionen  umschmucken  einen  Traum  von  Archi- 
tektur.  Die  Malerei  ist  ein  Durchweg  zum  Bauen.  Man  verwirft  Empfindsamkeit 
zugunsten  einer  konstruktiven  Vernunft,  dem  Logischen,  das  irgendwie  grund- 
los  hypothetisch  schwatzt,  man  verwirft  das  individualisierte  Sujet  und  ver- 
sucht  durch  Zahl  und  logische  Konstruktion  Gemeinschaftsgegenstande  oder 
solche,  die  wie  Begriffe  gelten  sollen.  Man  ist  absolut  wie  ein  Junge,  der  naiv 
vom  Erkennen  geblufft  wird.  Man  glaubt  an  die  reine  Form;  denn  gegen  die 
Dinge  wird  eine  Diktatur  der  reinen  Konstruktion,  des  Absoluten  und  Neuen, 
errichtet,  das  sich  den  alten  Sujets  entzieht.  Reine  gedachtnislose  Schopfung 
der  neuen  Raume;  ein  Intervall.  Man  entkonsolidiert,  meidet  die  Stagnation 
des  Verdinglichens;  reine  Funktion  saust;  das  biirgerlich-dingliche  Kontinuum 
wird  beseitigt;  denn  diese  Dinge  enthalten  die  Dauer  der  Uberlieferung,  sind 
Zeichen  des  Erstarrtseins.  Selbst  die  Person  war  assoziativ  verdinglicht.  Wich- 
tiger  als  dies  konkret  Individualisierte  sei  die  Form,  die  reine  sausende  Funktion. 
Die  Dinge  behindern  den  Schwung  der  Zeit.  Das  reine  Geschehen  im  rationali- 
sierten  Bildraum  wird  wichtiger  als  Malmittel  und  Motiv.  Das  Erfinden  war 
vombeschreibendMalerischenerschlagen  worden,  das  im  Grand  nur  geschmack- 
volles  Arrangement  sei.  Sujetmalerei  ist  eigentlich  nur  Wiederholung  des  Glei- 
chen,  reaktionares  Konservieren  von  Besitz,  also  eine  Hemmung  menschlicher 
Dynamik  und  Freiheit.  Der  Gegenstand  sei  nur  posende  Metapher  der  Form, 
schwache  nur  diese.  Nicht  das  Abbild  wird  gewertet,  vielmehr  der  Sehakt,  der 
unter  dem  gegenstandlich  Interessanten  und  dem  technischen  Malmittel  zum 
getructen  Arrangement  abgesunken  sei.  Man  beschrankte  sich  nicht  mehr 
auf  ein  Untersuchen  der  Form  als  Mittel  gegenstandlicher  Klarung,  den  schop- 
ferisch  konstraierenden  ProzeB  wollte  man  fassen,  der  den  sich  gemaBen  Form- 
gegenstand  baut.  Den  Ausgleich  von  Form  und  Gegenstand  bezeichnet  man 
als  reaktionaren  Opportunismus  und  betont,  fast  metaphysisch  gestimmt,  die 
reine  Konstruktion  der  deduktiv  gefaBten,  adaquaten  Bildkorper ;  der  Sehakt 
soil  nicht  von  einem  Sujet  gequert  werden;  denn  nur  so  strome  er  funktionell 
rein  und  ungehemmt.  Wie  spurt  man  Kandinsky,  der  nach  der  Revolution 
unter  kubistischem  EinfluB  geometrisiert  wurde !  Das  konstruktive  Sehen  wird 
diktatorisch  gegen  die  Objekte  gestellt,  und  der  konstraierte,  der  erfundene 
Gegenstand  entsteht  im  konstruktiven  Schaffen  des  Kunstlers;  also  reine  Er- 
findung,  doch  kollektive  dank  dem  mathematisch  gereinigten  Schauen.  Das 
Ganze  ist  ein  naiver  Rest  von  Metaphysik.  Diese  Gegenstande  sind  Projektionen 
allgemeiner  Optik  und  rein  erfindendem  aktiven  Sehen  entwachsen ;  denn  Ab- 
bilden  sei  passive  Kunst,  in  der  das  Objekt  die  Bildform  ubertaube.  Das  Sujet 
zwingt  zur  Erinnerung,  durch  die  das  utopische  Vordrangen  behindert  wird, 
und  vor  allem  zeigt  es  Liebe  zu  Dingen  an,  also  atavistische  Besitzpsychose. 
Diese  Sehweisen  nutzten  sich  am  Sujet  ab,  nun  soil  die  aktive  optische  Funktion 
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sich  den  gemaBen  Formgegenstand  erschaffen  und  das  utopische  Bild  an  sich 
in  seinen  Varianten  bestimmt  werden,  doch  nicht  begrifflich,  sondem  visuell. 
Durch  solchen  Konstruktivismus  will  sich  der  neue  Kollektivmensch  dingaske- 
tisch  behaupten ;  man  zerschlagt  die  Dinge,  diese  Riickstande  versteinerter  Kon- 
vention,  man  meidet  beschreibendes  Wiederholen,  das  zu  anbetendem  Ver- 
harren  zwingt,  also  zum  Fetischismus  von  Sachindividualitat  und  Besitz.  Hin- 
gegen  schatzt  man  das  vorausberechnete  Typenprodukt.  Man  weiB  wenig  genug 
vom  Technischen  und  von  tatsachlicher  Konstruktion,  aber  man  umschwarmt 
sie;  denn  diese  Technik  schuf  das  Kollektivstiick,  und  an  sie  ist  die  Masse, 
das  Proletariat,  briiderlich  gebunden ;  Masse  ist  gegen  Individuum  gestellt  (dies 
eine  iiberalterte  Sentimentalitat) .  Die  Masse  bedarf  zunachst  des  Typischen, 
Allgemeinen,  und  so  versuchte  man  eine  konstruktive  Typenkunst;  man  ver- 
nichtete  das  individualisierte  Besitzsujet  und  verlieB  die  alten  Liebhabereien 
der  beschreibenden  Stilleben.  Man  enteignete  die  Malerei  vom  Besitz  der  Mo¬ 
tive;  sie  wurden  vom  Auftrieb  der  Revolution,  dem  beschleunigten  Tempo, 
verzehrt,  weggestoBen ;  reine  sausende  Zeit  ohne  Dingbehinderung,  das  ist  Re¬ 
volution.  Der  Gegenstand  war  verbrannt  im  Feuer  des  Bewegtseins,  man  griff 
den  funktionellen  Raum ;  Physik  und  Metaphysik  lockten.  Das  reine  Optische 
war  durch  Abbilden  behindert  gewesen;  nun  endlich  waren  die  Objekte  zer- 
fallen,  das  Sehen  der  verkalkten  Arrangements  enterbt;  jetzt  gait  es,  die  dem 
Typensehen  identische  Gestalt  —  nicht  Dinge  —  zu  konstruieren,  ohne  von  der 
Konvention  eines  dinglichen  Wiederholens  gequert  zu  werden,  ohne  erinnerte 
Assoziationen.  Das  Neue  schaffen,  die  Geschichte  wegwerfen;  die  Diktatur  des 
sachlosen  Armen  beginnt. 

Doch  waren  geniigende  Talente  vorhanden?  Wo  reckte  sich  starkes  Er- 
finden? 

Man  holte  sich  aus  kubistischen  Bestanden  und  aus  Kandinsky  Material ;  Ce¬ 
zanne  wurde  zitiert,  Riemann  gelesen,  und  aufmerksam  folgte  man  amerikani- 
schen  Ingenieuren,  Wright  und  den  Architekten.  Statt  passiver  Sensibilitat 
gait  nun  die  kollektive  Konstruktion.  Der  Arme  kann  sich  nur  behaupten  durch 
ein  Entwerten  des  Dinglichen ;  so  entdinglichte  man,  um  Gemeinschaftszeichen 
zu  schaffen.  Noch  herrschte  das  Gesetz  byzantinischer  Flache,  dann  fand  Tatlin 
das  raumgreifende  Kontrerelief.  Folgerungen  aus  Cezanneschen  Volumen.  Man 
klammerte  sich  —  marxistisch  gestimmt  —  an  die  Typen  architektonischer 
Nutzformen;  Lissitzky  notierte  witzig  das  Drama  der  Quadrate.  Im  Grunde 
betrieb  man  kunstgewerbliche  Dekoration,  ohne  Architektur  und  Raume  zu 
besitzen,  und  schrieb  viele  Manifeste.  Eine  groBe  malerische  Uberlieferung 
konkret  zu  bekampfen,  war  in  RuBland  uberfliissig. 


ZUR  PLASTIK 


Die  geschichtliche  Bedeutung Maillols,  der  1861  in  Banyuls  geboren  wurde, 
(vgl.  Abb.  495 — 505 ;  Tafel  XXXII)  raht  in  der  Klarung  des  Plastischen,  seiner 
Ablosung  vom  malerischen  Impressionismus.  Rodin  brachte  die  impressionisti- 
sche  Handschrift  in  die  Bildhauerei,  wobei  er  sich  als  Schuler  der  romantischen 
Schule,  vor  allem  Carpeaux’,  erwies.  Rodin  betont  den  dramatischen  Ent- 
stehungsprozeB  des  Bildens.  Sein  Verfahren  ist  in  gewissem  Sinn  divisionistisch, 
er  iibersetzt  das  Licht  in  modellierte  „Touches";  die  Epidermis,  auf  der  das 
Drama  der  Entstehung  gespielt  wird,  gilt  ihm  vor  allem;  das  Plastische  lost 
sich  im  Malerischen ;  der  Beschauer  soli  noch  einmal  den  ProzeB  des  Schaffens 
erregt  erleben. 

Renoir  und  Cezanne  betonten  von  neuem  die  tjberlieferung  und  ordneten 
erfolgreich  die  impressionistische  Technik  der  klassischen  Bildkonzeption  ein. 
Cezanne  beschaftigte  sich  unablassig  mit  der  Frage  des  Volumens;  die  neue 
Technik  sollte  einer  weiteren  Bildfassung,  dem  Klassischen,  eingefiigt  werden. 
Ihn  beschaftigten  die  Probleme  der  Tiefengliederung  (les  plans),  der  kompo- 
sitionellen  Akzente  (points  centrals).  Renoir  malte,  den  Alten  sich  nahernd, 
mit  impressionistischer  Technik  harmonische  Korper;  seine  Skulptur  der  Venus 
ist  beispielhaft  fiir  dies  Zuriickfinden  zur  groBen  Form. 

Maillol  ist  Siidfranzose  wie  Renoir  und  Cezanne,  und  das  provenzalische  Licht 
mag  ihm  die  Liebe  zu  geklarter  Figur  geschenkt  haben.  1882  kommt  man  in 
die  „Ecole  des  Beaux  Arts"  zu  Cabanel.  Unter  dem  EinfluB  Gauguins  und 
dessen  Schulers  Bernard  malt  man  dekorative,  fast  kunstgewerbliche  Kompo- 
sitionen.  Spater  verfertigt  er  Gobelins,  die  er  mit  natiirlichen  Pflanzenfarben 
farbt.  Diese  gab  ihm  der  heimatliche  Apotheker,  Oder  er  bereitete  sie  sich  selber 
aus  Pflanzen,  die  er  auf  langen  Spaziergangen  sammelte.  Erst  spat  begann 
Maillol  Plastiken  zu  arbeiten;  wohl  um  1900. 

Ingres  sagte  oft  zu  seinen  Schiilern:  ,,Warum  gibt  man  nicht  die  groBe  Hal- 
tung?  Weil  man  statt  einer  groBen  Form  drei  kleine  gibt.  Um  zu  einer  schonen 
Form  zu  gelangen,  modelliere  man  rund  (ohne  zu  viel  Innendetails)."  Hiermit 
ist  ein  Stuck  Maillol  zur  Kunst  vorbestimmt. 

Rodin  zerstuckelte  die  plastische  Form  in  pathetischem  Impressionismus 
und  rechnete  mitunter  mit  der  formsynthetischen  Arbeit  des  Betrachters;  er 
war  ein  Sohn  der  franzosischen  Romantik,  liebte  Superlative  der  Erregung  und 
war  nicht  ganz  von  den  groBen  schonen  Worten  Victor  Hugos  frei;  etwas 
steckte  in  ihm,  Menschen,  Individuen  zu  erschaffen,  Gestalten  des  aktuellen 
Dramas;  so  mag  er  Balzac  geliebt  haben,  und  trotz  allem  stand  er  den  Alten 
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recht  fern.  Maillol  fand  den  AnschluB  an  die  klassische  Oberlieferung  und  ent- 
deckte  etwa  den  Charme  des  Goujon  wieder.  Er  besann  sich  auf  einige  einfache 
Forderungen  plastischer  Uberlieferung  und  mied  die  Effekte  malerischer  Hand- 
schrift  und  die  komplizierten  Gruppen,  die  ihre  Entstehung  meist  einem  Ver- 
mischen  von  Malerei  und  Skulptur  danken;  Maillol  fixiert  die  taktilisch  ent- 
scheidenden  Volumina,  die  ihm  die  kubisch  wirksamsten  bedeuten ;  diese 
verbindet  er  harmonisch,  so  daB  von  moglichst  vielen  Punkten  aus  dem  Betrach- 
ter  eine  geklarte  kubische  Form  entgegentritt,  die  ruhigstromende  Grenzen 
weist.  Die  Masse  wird  von  dreidimensional  schwingenden  ,, Points  centrals", 
den  kubischen  Akzenten,  gehalten,  die  den  Blick  des  Betrachters  fiihren  und 
gliedern.  So  wird  das  Schauen  mit  plastischen  Mitteln  gelenkt,  das  Gesicht  mit- 
unter  verborgen,  jedenfalls  das  psychologische,  unformale  Mittel  vermieden; 
das  Plastische  leitet  den  Betrachter.  Diese  Figuren  sind  ganz  aus  der  Masse 
heraus  statisch  empfunden,  sie  bedeuten  anderes  als  eine  kubische  Umschrei- 
bung  einer  Linienfiihrung,  die  nur  mittelbar  iiber  Masse  aussagt.  Romantisch 
bewegtes  Zerstromen  ist  diesem  Kiinstler  fern ;  die  Gestalten  sind  durch  Sym¬ 
metric,  entsprechendes  Formwiederholen,  ZusammenschlieBen  der  Teile  zu 
einheitlicher  Gesamtform  gehalten  und  zu  ruhiger  Wiirde  geschlossen;  jede  Be- 
wegung  ist  dermaBen  durch  stille  Kontraste  gebandigt,  daB  sie  zu  verharren- 
dem  Zustand  beglichen  ist ;  aus  entsprechenden  Massenteilen  wachst  eine  plasti¬ 
sche  Grenze,  plastisch,  da  sie  in  kubischer  Masse  still  gleitet  und  jeden  Form- 
komplex  eindringlich  zu  weiterkreisender  Ansicht  ermahnt.  Dieser  Moment 
trennt  Maillol  von  den  Bildhauern,  die  eine  Zeichnung  kubisch  iibersetzen; 
denn  sein  Kontur  durchkreist,  ruhig  sich  schlieBend,  verschieden  gelagerte,  ge- 
hohte  und  tiefe  Massenpunkte  und  wird  somit  dreidimensional  variiert.  Maillol 
vermeidet  es,  die  Masse  unvermittelt  zu  durchlochem;  wenn  Zwischenraume 
durch  die  Geste  der  Glieder  entstehen,  bemiiht  er  sich  um  die  besondere  Durch- 
bildung  des  Intervalls  und  verbindet  die  geschiedenen  Massenteile  durch  Form- 
wiederholung  oder  Korrespondenz.  Doch  Maillol,  der  die  griechischen  Skulp- 
turen  des  sechsten  Jahrhunderts,  die  einheitlichen  Blocke  der  Agypter  liebt, 
bildet  gern  zusammengeschlossene  Korper;  immer  will  er  die  Stetigkeit  des 
plastischen  Hoch  und  Nieder  bewahren.  Er  fiihlt  sich  als  Erbe  der  hellenischen 
Uberlieferung,  hebt  die  morgendlich  friihen  Figuren  dieser  Kunst,  die  vielleicht 
verwandter  Formgesinnung  entwuchsen.  Maillol  schafft  klassisch  distanzierte 
Bezirke  der  Gestalten,  man  konnte  sagen,  er  bildet  sie  voll  ruhiger  Gerechtig- 
keit.  Das  erregende  Pathos  Rodins  wird  gemieden;  die  Gesten  seiner  Figuren 
sind  statisch  beghchen,  so  daB  sie  nicht  als  auffahrendes  Bewegtwerden,  son- 
dern  zustandlich  erfaBt  werden.  MaBvolles  Tun  durchdringt  diese  Korper,  so 
daB  die  psychische  Anstrengung,  die  ein  Sichbesinnen  oder  Wahlen  einer  Geste 
anzeigt,  vermieden  ist.  Die  Proportionen  sind  statisch  erfaBt  und  nicht  irgend- 
wie  dynamisch  gesteigert  oder  deformiert.  Dies  Klassische  erweist  sich  in  einem 
Ausgleich  von  Natur  und  Form,  wo  jene  als  das  Typische,  GesetzmaBige  emp¬ 
funden  wird.  Etwas  wie  das  Gluck  gleichgerichteter  Wage  ist  geahnt ;  man  zieht 
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Gewinn  aus  menschlicher  Schranke,  indem  man  das  MaB  sucht ;  eine  Resigna¬ 
tion,  die  das  tragisch  Begrenzte  jeder  Leistung  als  etwas  natiirlichGesetzmaBiges 
begreift  und  vermeidet,  durch  Einseitigkeit  gesteigerte  Wirkung  zu  erlangen. 

Maillol  erreicht  die  Geschlossenheit  der  Gestalten  durch  treu  taktilisches  Auf- 
fassen  des  Kubischen,  das  durch  eine  dichte  Formvorstellung  vereinheitlicht 
und  umspannt  ist.  Er  besitzt  die  seltene  Fahigkeit  des  zahen,  dicht  stromen- 
den  taktilischen  Bearbeitens,  wobei  an  jeder  Stelle  diekubische  Gesamtform  in 
Rechnung  gestellt  wird,  gcist voile  Sondereffekte  also,  in  welchen  Rodin  Meister 
war,  wegfallen.  Dies  gelassene  Walten  des  Kubischen  gelingt  in  der  muhevoll 
kampfenden  Arbeit  am  Stein;  denn  hierauf  kommt  es  an,  daB  jede  Stelle  der 
Skulptur  sich  dreidimensional  nach  alien  Seiten  rege,  langsam  weitergreife  und 
die  Richtung  und  Starke  der  kubischen  Funktion  an  jeder  Stelle  bemessen  sei, 
dem  plastischen  Gesamt  sich  einordne  und  diene ;  das  heiBt :  dasTaktilische  jeder 
Stelle,  die  Mannigfaltigkeit  der  Augenbewegungen,  die  Vielheit  der  lokalisier- 
ten  Vorgange  miissen  von  der  kubischen  Gesamt vorstellung  geregelt  und  gebun- 
den  werden.  Plastik  kommt  einem  menschlichen  Grundgefuhl  entgegen,  jede 
Empfindung  und  Vorstellung  irgendwie  voluminos  zu  empfinden;  eine  Kraft 
Maillolscher  Plastik  beruht  auf  der  steten  Kontinuitat,  mit  der  eine  Vorstellung 
durch  Arbeitsbewegung  in  den  Stein  umgesetzt  und  das  zeichnerisch  Kompo- 
sitionelle  unter  dem  dichten  Stromen  der  kubischen  Masse  verborgen  wird, 
wenn  iiberhaupt  die  Zeichnung  mehr  bedeutet  als  Notiz  einer  Bewegung,  wah- 
rend  etwa  bei  dem  deutschen  Lehmbruck  das  Kubische  durch  eine  Herrschaft 
des  Zeichnerischen  aufgelost  und  empfindsam  geschwacht  wird.  Nie  wird  bei 
Maillol  das  Spiel  des  Volumens  durch  vorgedrangtes  Lineament  gemindert, 
uberall  ist  dreidimensionales  Gleiten,  Steigen  und  Fallen  dargestellt.  Nie 
wird  die  Gestalt  Arabeske  einer  Bewegung  und  von  der  Gewalt  des  leeren 
Umraumes  aufgelost.  Lehmbrucks  ,,Knieende“  zum  Beispiel  (Tafel  XXXIV) 
umspannt  in  der  Bewegung  eine  erheblich  groBere  Masse  leeren  Raums,  der 
die  plastische  Masse  zu  absorbieren  droht,  so  daB  diese  an  der  Grenze  von 
Kubik  und  Ornament  kippt.  Maillol  achtet  darauf,  daB  der  Blick  taktilisch 
weitergleitet ,  der  Bewegung  kubischen  Ausdrucks  folgt,  von  Ansicht  zu 
Ansicht  schreitet;  denn  jeder  Ausschnitt  regt  durch  Tiefenbewegung  zu  neuen 
Blickstellungen  an,  deren  Summe  plastisch  verschmolzen  ist  zur  Gesamt- 
vorstellung  der  dreidimensionalen  Form. 

Maillol  schlieBt  sich  der  klassischen  fjberlieferung  an,  er  verzichtet  auf  das 
Originelle,  das  Neue.  Er  fiigt  sich,  ein  getreuer  Erbe,  geschichtlicher  Folge, 
wobei  die  Gefahr,  allzusehr  der  Erbschaft  verpflichtet  zu  werden,  droht;  es 
bleibt  Maillols  Leistung,  den  Versuch  zum  Klassischen  gewagt,  das  ist :  innerhalb 
iiberkommener,  typischer  Anschauung  das  Bedeutende  angestrebt  zu  haben. 

Maillol  wirkte  vor  allem  auf  die  j ungen  Deutschen;  sie  konnten  an  seinen 
Arbeiten  lernen,  daB  klassische  Schulung,  lebendig  entwickelt,  Hildebrandsche 
Philologie  nicht  notwendig  einschlieBe.  Wir  nennen  den  geschmeidigen  Her¬ 
mann  Haller  (geb.  1880  zu  Bern;  Abb.  506 — 511)  und  Ernesto  de  Fiori  (geb. 
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1884  in  Rom;  Abb.  511— 514;  Tafel  XXXIII).  Diese  Plastiker  sind  begabte 
Nachkommen,  die  innerhalb  der  tjberlieferung  etwas  physiognomielos  weg- 
schwinden.  Man  entdeckt  nichts,  sondern  nutzt  in  redlicher  Miihe  alt  geschaf- 
fenes  Gut.  Beiden  fehlt  die  plastisch  gesammelte  Wucht  Maillols,  und  man 
vermiBt  die  bedeutende  Anschauung ;  vor  allem  Haller  spielt  allzu  leicht  in  an- 
geignetem  Erbe,  und  statt  einem  Wachsen  zu  starkerer  Form  ist  eher  zuneh- 
mende  Geschicklichkeit  festzustellen.  Man  ist  gefalliger  Form  nun  versichert 
und  freut  sich,  angenehme  Gestalt  mit  reizvoller  Epidermis  zu  bekleiden.  Ge- 
falliges  Archaisieren  des  Spatlings. 

Fiori  malte  bei  Greiner  in  Rom.  1911  kam  er  nach  Paris,  wurde  Bildhauer. 
Haller  hat  ihm  wohl  in  manchem  den  Weg  gewiesen.  Fiori  lernt  dort  die  Jungen 
kennen;  entschlossen  gibt  er  reiz voile  Formvereinfachung;  Cezannes  Grund- 
gestalten  wirken  auf  ihn.  Brancussi  hat  damals  seine  kugeligen  Kopfe  ge- 
meiBelt  (Tafel  XXXV),  Nadelmann  die  Portrats,  Archipenko  arbeitete.  Fiori 
schloB  sich  diesen  neueren  Dingen  zogemd,  doch  begabt  an,  ohne  allzu  vieles 
zu  wagen;  er  gab  angenehm  kraftige  Generalisierungen  menschlicher  Gestalt, 
die  vielleicht  etwas  in  Hallerscher  Geste  gehalten  waren;  doch  nie  gab  Fiori 
den  Zug  organischer  Gestalt  auf.  Spater  individualisierte  er  die  Gestalten  er- 
heblicher;  das  Plastische  liebt  er  mitunter  schlank  zu  strecken;  die  Form  wird 
dann  etwas  zeichnerisch  wie  bei  Lehmbruck.  Man  nahert  sich  immer  mehr  der 
Konvention  des  Natiirlichen,  ohne  es  bedeutsam  zu  bereichern,  und  bleibt 
ehrlicher  Kunstler  des  Ublichen,  der  iiberlieferter  Form  kaum  durch  wichtige 
Varianten  der  Themen  dankt.  Man  arbeitet  getreu  wenige  Themen  in  gesicher- 
ten  Bezirken,  statt  des  Experiment  es  nutzt  man  vorsichtig  die  Natur,  die  zu 
bestimmten  Gestaltaufgaben  abgegrenzt  wird,  und  schafft  etwas  pedantische 
Dinge,  deren  Format  die  Bedeutung  der  Darstellung  mitunter  iiberbietet. 

Fiori  beschrankt  das  Plastische  durch  Strecken  der  Gestalt ;  ein  Mittel,  das  die 
friihgriechischen  Bildhauer  durchaus  beherrschten,  und  das  dort  in  der  flachen- 
hafteren  Anpassung  an  die  Architektur  besonderen  Sinn  besaB.  Gegeniiber  dem 
etwas  akademischen  Fiori,  der  das  anstandige  MittelmaB  plastischer  Begabung 
durch  Naturstudium  erfrischt,  besaB  Lehmbruck  die  feinere  Sensibilitat. 

Wilhelm  Lehmbruck  wurde  1881  zu  Duisburg-Meiderich  geboren;  von 
1895  bis  1899  besuchte  er  die  Kunstgewerbeschule,  von  1901  bis  1909  die  Aka- 
demie  in  Diisseldorf.  1910 — 1914  arbeitet  er  in  Paris;  dort  findet  er  besonderen 
Ausdruck.  1919  stirbt  der  Kunstler. 

Die  Friiharbeiten  des  jungen  Lehmbruck  (1905 — 1909)  verraten  kaum  AuBer- 
gewohnliches ;  unangenehm  gefallige  Geschicklichkeit  uberrascht  zunachst.  Man 
schwankt  zwischen  siiBlicher  Nippfigur  und  schiilerhaft  pathetischem  Barock 
des  Michelangelo,  das  man  auf  italienischen  Reisen  kennenlemte.  Vielleicht 
weist  der  „Frauenakt‘‘  von  1908  eine  sensitive  Geschlossenheit,  die  Diisseldorfi- 
sche  Ublichkeit  etwas  iiberschreitet.  1910  kommt  Lehmbruck  nach  Paris;  dort 
entstehen  diese  empfindsamen  Figuren  eines  engen  Formrepertoires,  das  bis 
zur  Manier  gestreckt  wird.  Die  entscheidenden  Eindriicke  kamen  wohl  von 
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Maillol  und  friihfranzosischen  Skulpturen.  Zwei  Gestalttypen  bezaubern  Lehm- 
bruck:  der  jungfraulich  atmende,  etwas  gedrungene,  geschlossene  Korper,  der 
in  sanft  schiebenden  Rundungen  sich  dreht,  eine  empfindsam  iiberschnittene 
Deutung  Maillolschen  Themas,  und  dann,  was  immer  neu  variiert  wird,  die  lang- 
gestreckte  Gestalt,  bei  welcher  die  herrschende  Zeichnung  die  Tiefe  fast  aufzehrt 
und  die  Masse  zu  schwinden  droht.  Das  Thema  neuerer  Plastik  setzt  ein:  die 
Auflosung  der  Tiefenform  und  Masse  zugunsten  des  dynamischen  Ausdrucks. 
Allerdings  bleibt  Lehmbruck  in  gemessenen  Grenzen,  ganz  will  er  nicht  vom 
Uberlieferten  abriicken;  man  gibt  eher  angestrengte,  empfindsame  Deutung; 
neue  plastische  Formen  werden  kaum  gesucht,  doch  um  so  angestrengter  die 
eigene  rhythmische  Variante;  eine  Subjektivitat,  die  uberkommenes  Gut  durch- 
aus  achtet.  Lehmbruck  beginnt  gerundete  Formen  abzustufen,  quer  zu  iiber- 
schichten ;  es  entstehen  die  weiblichen  Torsi,  die  in  sinnendem  Lacheln  schim- 
mern;  das  Lacheln  von  Chartres,  kein  Tun,  sondern  ein  versonnener,  nach 
innen  gewandter  Zustand  iibergleitet  die  Korper.  1911  beginnt  Lehmbruck 
sein  neues  Thema:  die  Langfiguren.  Vorher  notiert  er  sie  in  einigen  Radierun- 
gen.  Dann  steht  die  groBe  ,,Kniende‘‘  (Abb.  516;  Tafel  XXXIV)  im  Atelier. 
Schon  in  den  sich  wolbenden  Torsi  versuchte  Lehmbruck  die  Masse  spiralend 
den  Raum  queren  zu  lassen;  die  Teile  des  Volumens  winden  sich  in  sanft  auf- 
bliihenden  Uberschneidungen  auf;  man  teilt  noch  zuruckhaltend  die  Hohen- 
achse,  rundet  sie  spiralend.  Zaghaft  klingt  ein  Mittel  an,  das  Archipenko  und 
Belling  entschlossener  nutzen :  die  Silhouette  durch  das  Eindringen  des  atmo- 
spharischen  Ausschnitts  zu  beleben  (vgl.  Abb.  534) ;  Gotiker  und  Barockbild- 
hauer  hatten  schon  damit  die  Blockmasse  gelost  und  aufgeteilt.  In  diesem  Aus- 
nutzen  der  Gestaltbrechung  wird  der  Luminarismus  Rodins  in  stabile  Form 
geweitet,  ungefahr  wie  Matisse  den  Farbfleck  Monets  zum  Kolorismus  nutzte. 
Die  Auflosung  der  Masse  wird  nun  von  Lehmbruck  entschiedener  betrieben; 
er  streckt  die  Gestalt  und  gliedert  sie  durch  diagonale  Geste ;  wahrend  die  Masse 
in  der  betonten  Zeichnung  fast  schwindet,  reckt  sich  eine  dreidimensionale 
Ausdrucksarabeske.  Allzu  entfernt  stehen  diese  Arbeiten  nicht  von  den  gleich- 
zeitigen  des  Archipenko,  der  um  1912  beginnt,  die  Teilung  der  Gestaltmasse 
durch  verschiedene  Materialien  zu  verstarken  und  seine  archaischen  Block- 
formen  in  kubisch  verschieden  gelagerte  Teilkorper  zu  brechen.  Die  Linien- 
fiihrung  der  ,,Knienden“  dreht  sich  im  Raum,  die  Masse  wird  durch  weitaus- 
holende  Geste  gelost;  schon  geschnittene  Atmosphare  und  geformtes  Licht 
drohen  das  zarte  Gebilde  zu  verdrangen;  der  negative  Raum  ist  einbezogen; 
statt  ein  Formkontinuum  zu  schaffen,  laBt  man  stark  das  gegensatzliche  AuBen 
eindringen  und  fangt  es  mit  betonter  Linienfiihrung  ab.  Eher  eine  zeichneri- 
sche,  denn  kubische  Losung,  wenn  auch  die  Geste  die  Tiefenlagerung  desRau- 
mes  quert;  man  trennt  sich  von  der  einheitlichen  Blockform,  die  vor  allem 
Derain  plastisch  erprobte  (Abb.  225),  und  gibt  das  figurierende  Zusammenspiel 
verschiedener,  fast  diskrepanter  Raumarten.  Statt  des  Tiefenkontinuums  er- 
arbeitet  man  die  Spaltung  in  positive  und  negative  Formen.  Lehmbrucks 
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Losung  ist  eher  zeichnerisch,  die  Harmonien  des  Konturs  und  die  linearen  Rich- 
tungsgegensatze  entscheiden.  In  der  „Knienden“  beginnt  bereits  die  Reaktion 
gegen  Hildebrand  und  Maillol.  Jene  liebten  eindeutige  Einfachheit  statt  Mehr- 
deutigkeit  der  Achsen;  mit  der  „Knienden“  setzt  die  Raumwendigkeit  eines 
richtungsdialektischen  Achsenbaues  ein,  der  in  ein  ,,Simultane“  von  Raum- 
kontrasten  geteilt  und  gefiigt  wird.  Gotische  Praraffaelitik  steilt  gegen  das 
Malerische  Rodins.  Wir  nennen  neben  den  beiden  Gestalttypen  Lehmbrucks 
zwei  Skulpturen  des  Rumanen  Constantin  Brancussi ;  vielleicht  wurde  der  leicht 
empfangliche  Deutsche  von  diesen  Arbeiten  angeregt.  Bei  Lehmbruck  zeigt 
sich  das  tragische  Begrenzte  des  subjektiven  Lyrismus,  der  in  wenigen  Themen 
sich  einspinnt.  Lehmbruck  hat  noch  mehrmals  diese  Langfiguren  wie  die  Torsi 
variiert.  Dann  war  der  schmale  Umkreis  zarter  Schopfung  beendet,  in  der 
sich  Reflexe  fremder  Gestaltung  still  spiegeln. 

Wir  nannten  schon  den  Rumanen  Brancussi,  der  etwas  wie  Urformen  zu 
suchen  scheint;  ein  Versuch  zum  Monumentalen  mit  unzureichenden  Mitteln. 
Wirkung:  ein  Bluff  oder  eine  Chimare  privaten  Agyptens.  Man  poliert  seine 
Metalle  und  Blocke  und  traumt  zwischen  vergroBerten  Kunstgewerbedingen 
von  Riesen  (Abb.  520,  521;  Tafel  XXXV). 

Anders  der  Holsteiner  Ernst  Barlach,  der  kraftig  war,  etwas  wie  einen 
plastischen  My  thus  zu  schaffen;  denn  Barlach  besitzt,  was  dem  gewitzten  Pa- 
riser  Rumanen  fehlt :  die  Kraft  zum  Mythischen,  die  Schau  eigener  Gestalten, 
einer  pilgernden  Welt. 

Barlach  ist  am  2.  Januar  1870  in  Wedel  (Holstein)  geboren.  1888  besucht  er 
die  Hamburger  Kunstgewerbeschule,  1891  geht  er  auf  die  Dresdener  Akademie. 
Man  wird  Plastiker.  Die  Dinge,  die  Barlach  Mitte  der  neunziger  Jahre  arbeitet, 
deuten  kaum  auf  kunftige  Entwicklung;  seine  ,,Krautpfluckerin“  verrat,  daB 
Millet  und  Meunier  ihm  Eindruck  gemacht  haben.  1895  und  1897  arbeitet  man 
in  Paris ;  1905  beginnt  der  Kiinstler  vor  allem  in  Holz  zu  schaffen.  1906  fahrt 
er  nach  SiidruBland.  Dort  findet  er  Gestalten,  die  Erweckung  rufen :  die  Bauern, 
Vaganten,  Sektierer,  Bettelweiber.  Er  zeichnet  sie  alle  mit  der  kreisenden  Kurve 
des  Horizontes  der  Steppe.  1910  zieht  er  nach  Giistrow,  baut  sich  seine  Werk- 
statt,  bildet  und  dichtet  (Abb.  522—531;  Tafel  XXXVI,  XXXVII). 

Millet  hatte  ein  groBes,  aktuelles  Thema  gefunden,  das  mitunter  larmoyant 
behandelt  wurde:  im  SchweiBe  deines  Angesichts  sollst  du  dein  Brot  essen; 
dies  Wort  ruht  auch  in  seinen  Landschaften.  Erde,  die  man  bearbeiten  muB. 
Van  Gogh  hat  dieses  Thema  optimistischer  weitergefiihrt ;  mit  mehr  Belesen- 
heit.  Millet  war  ein  beredter  Dorfmaler,  er  fand  das  biblische  Pathos  des  Genre- 
bildes;  er  ist  positiv  gestimmt,  zeigt  das  harte  Leben,  die  strenge  Erde.  Und 
so  sind  oft  seine  Farben.  Millets  Bilder  hangen  in  den  Zimmern  derer,  die  den 
Bauern  kaum  kennen;  lehren  in  MuBestunden  den  Stadter;  der  Taglohner  weiB 
ja,  wie  er  ausschaut,  sein  Leben  lauft,  am  ehesten  will  er  beides  vergessen; 
er  braucht  keine  malerischen  Kommentare,  und  epische  Heroisierung  mehrt 
kaum  seinen  Lohn.  Die  Bilder  hangen  isoliert  in  Salons  und  Museen  statt 
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in  Kneipen.  Van  Gogh  wuBte  das.  Je  mehr  man  fur  das  Volk  schafft,  um  so 
isolierter  ist  man  heute. 

Barlach  schuf  eine  mythische  Welt;  einen  einheitlich  verbundenen  Kreis 
apokalyptischer  Figuren;  sie  warten  erschauemd  auf  Vemichtung  oder  den 
Messias.  Barlachs  Stil  ist  schwer  zu  bestimmen ;  man  spurt  russische  Bauem- 
schnitzkunst ;  dort  schneidet  man  an  den  langen  Abenden  Bettler,  Musikanten, 
Popen  usw. ;  all  diese  Gestalten  stecken  noch  im  Byzantinischen  oder  Romani- 
schen.  Vorbild  dieser  Bauern  ist  die  alte  Kirchenkunst.  Und  dann  besitzen  sie 
eine  bei  aller  Realistik  traumende  Weite;  kommen  aus  unermeBlichem  Land, 
tragen  am  schlimmen  Leben,  trinken  und  glauben  dariiber  hinweg  und  fragen 
wandemd :  wo  Gott  sei,  wie  dies  Leben  gut  werden  konne ;  diese  kleinen  russi- 
schen  Figuren  haben  alle  den  Ausdruck  von  Unruhe,  Pilgerschaft  und  Be- 
sinnlichkeit. 

Barlach  hat  dies  nie  vergessen,  immer  runden  seine  Figuren  im  primitiven 
Block,  kreisen  in  der  Kurve  des  Steppenrandes ;  dieser  Bauemkunst  entstammt 
wohl  dies  Romanisch-Friihgotische  seiner  Plastiken.  Vaganten  der  Apokalypse 
stellt  er  hin,  Pilger,  die  vielleicht  auf  der  Wanderung  besinnend  verharren, 
einem  Gesichte  nachwandern,  BuBe  predigen  und  letzten  Tag  schreien;  Frauen, 
die  zur  Kirchweih  gespenstisch  tanzen ;  eilige  Racher,  Propheten,  von  Kometen 
und  feurigem  Himmel  aufgejagt.  Eine  Welt,  die  den  Zivilisierten  fremd  gewor- 
den,  die  in  den  Damonen  Dostojewskys  rast,  in  seinem  Totenhaus  leidet;  man 
denkt  an  des  geformteren  Tolstoi  Volkserzahlungen,  vor  allem  an  die  russischen 
Volksdichtungen,  die  Geschichte  von  Adams  Haupt,  den  Lobgesang  auf  die 
Wiiste,  Mariens  Hollenfahrt  oder  den  Bauern,  der  RuBland  durchwandert  mit 
dem  einen  Wort  des  Timotheus,  daB  unser  Gebet  nicht  eine  Sekunde  erloschen 
soil;  man  erinnert  sich  der  Trunkenen  und  Einsiedler.  Wie  in  dem  russischen 
Mythus  iiberstaunt  mitunter  diese  Gestalten  wundrige  Groteske ;  denn  all  diese 
Menschen  Barlachs  wandem  nach  Wundem.  Vielleicht  ist  dieser  Stoffkreis  so 
aktuell,  daB  er  den  meisten  fremd,  fast  archaisch  erscheint.  Ich  mochte  Bar¬ 
lach  dem  einzigen,  lange  Zeit  vergessenen  Miinsterer  Bildhauer  vergleichen: 
Henrik  Beldensnyder,  der  ein  Heiligenschlucker  war,  die  westfalischen  Bauern 
Christus  zugesellte  und  mit  dem  apokalyptischen  Johann  von  Leiden  um  das 
himmlische  Paradies  gekampft  hat.  ,,Er  ist  der  erste  in  allem  Aufruhr  gewesen, 
ein  heillos  aufriihrerischer  Ketzer"  nannte  ihn  der  alte  Kerstenbroek.  Jenem 
unruhvollen  Meister  und  Bilderstiirmer  mochte  ich  Barlach  vergleichen. 

Maillol  schuf  heitereGelassenheit,  derSxidlander  fiihrte  heidnisch  vertrauende 
Form  weiter;  was  ihn  lockt:  das  alte,  oft  miBbrauchte  Thema  vom  schonen 
Menschen,  von  gesetzmaBiger  Natur,  die  durch  keine  Zweiheit  dramatisch  zer- 
rissen  wird.  Barlach  belebt  eine  ganzlich  dramatische  christliche  Rede,  die  er 
bei  wahrhaften,  einfachen  Christen  fand,  und  faBt  damit  die  Gotik,  aufgewiihlte 
Seelen,  in  Unruhe  nach  dem  Wunder  suchend  und  bettelnd.  Das  Archaische 
Barlachs  ist  durch  elementare  Religiositat  vielleicht  bedingt;  die  Nahe  zu 
religionserfiillten,  glaubengebundenen  Stilen  ergibt  sich  aus  der  Verwandt- 
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schaft  seelischer  Gestimmtheit.  Allerdings:  man  mochte  sagen,  eine  Volks- 
kunst  ohne  Volk. 

Wie  Barlach  begann  der  Russe  Alexander  Archipenko  mit  dem  kubischen 
Block.  Man  war  im  Plastischen  ein  Fauve,  kannte  Derains  Blockfiguren  (Abb. 
225)  und  wollte  Tiefe  durch  Masse  geben.  Agypten  hatte  gewirkt,  vielleicht 
auch  vorgeschichtliche  Plastiken  wie  die  Frauenstatuette  von  Mentone.  Denn 
bei  Archipenko  dringt  trotz  allem  Originellen  oft  die  Erinnerung  an  ein  ak- 
tuelles  Vorbild  durch;  zuerst  variiert  man  uberraschend  geschickt  archaische 
Dinge,  und  spater  folgt  man  mit  feiner  Witterung  der  Entwicklung  und  den 
Peripetien  Picassos.  Bei  allem  Neuen  ist  man  dabei,  kaum  merkbar  verspatet; 
gleichgiiltig,  ob  es  sich  um  Archaismus  oder  Entdeckung  handelt  —  man  pro- 
teust  als  der  zweite  und  peinlich;  selbst  im  Neuen  bleibt  gefalhg  charmante 
Virtuositat;  man  zerlegt  eine  Form,  doch  wahrt  man  den  reizvollen  UmriB 
mit  akademischer  Salonkunst,  umgibt  ein  Wagnis  mit  suOer  Silhouette. 

Aus  dem  Jahre  1909  nennen  wir  die  ,,Portratbiiste  der  Frau  Kameneff". 
Iberische  Plastik  ist  hier  genutzt.  Von  dem  Verblocken  des  Fauves  geht  es 
durch  barocke  Teilung  in  vereinfachte  Massen  zur  Losung  der  Form;  Archi¬ 
penko  arbeitet  den  ,, Plafond"  (1912)  und  den  ,,Roten  Tanz"  (1912).  Man  mag 
dort  die  Analogie  zu  den  Figuren  Picassos  von  1908  (Abb.  264)  oder  den  Leger- 
schen  „Akten  in  einer  Landschaft"  spiiren;  vor  dem  ,,Roten  Tanz"  mag  man 
an  die  Geste  des  „Tanz"  des  Matisse  von  1910  (Abb.  193)  und  dessen  Koloris- 
mus  denken.  In  dieser  Arbeit  beschaftigt  sich  Archipenko  mit  der  Losung  des 
Figuralen,  dem  Herausholen  der  ,,negativen"  Volumina.  Damals  (1911)  arbeitete 
Lehmbruck  an  verwandten  Problemstellungen,  bheb  jedoch  in  den  Grenzen 
geschichtlicher  tlberlieferung,  wahrend  der  Russe,  der  kaum  heimatliches  Gut 
nach  Paris  brachte,  sich  resolut  den  Jungen  anschloB.  Man  kehrt  sich  vom 
statischen  Block  ab,  wendet  sich  dynamischer  Auffassung  zu.  Solches  kundete 
sich  schon  in  den  Teilungen  des  „Plafond"  an;  ruhendes  Volumen  wird  durch 
raumumfassende  Bewegung  ersetzt;  wo  deren  Rhythmus  es  fordert,  bricht 
man  das  organische  Gebilde  ab;  Tiefe  wird  nicht  durch  statische  Masse  bewirkt, 
son  dem  durch  dynamische  Formerregung;  solche  umgreift  energischer  Raum 
durch  Femwirkung  als  die  in  sich  gebundene  Masse.  Die  „Tanzerin"  schafft  in 
Sprung  und  Geste  ein  Raumnegativ,  und  hier  wie  bei  der  Lehmbruckschen 
„Knienden"  wird  der  taktilische  Luminarismus  Rodins  zu  fixierter  Luftform 
gebildet.  Man  beginnt,  nicht  mehr  taktilischer  Masse  als  tiefenbildendem  Ele¬ 
ment  allein  zu  vertrauen,  begreift,  durch  die  Arbeiten  der  Kubisten  belehrt, 
das  Volumen  als  nur  optische  Bewegungsvorstellung  und  versucht,  die  Raum- 
form  durch  ein  funktionelles  ,,Simultane"  zu  offnen,  durch  Einbeziehen  der 
Femwirkung,  des  Luftausschnittes,  zu  bereichem  (Abb.  534).  Allzu  deutlich 
beobachtet  man,  wie  die  Plastiker  den  Malem  zogemd  folgen.  Der  Maler  er- 
probt  in  willigerem,  flinkerem  Material;  schon  die  Arbeit  in  der  Flache  macht 
ihn  kiihnerer  Bildung  fahig,  und  in  diesem  Jahrhundert  des  Malerischen  bleibt 
der  Bildhauer,  der  keinen  Architekten  findet,  dauemd  dem  Maler  verpflichtet. 
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So  hat  Monet  wohl  Rodin  trotz  allem  Hellenismus  angeregt,  die  Vater  Maillols 
sind  Renoir  und  Cezanne;  Archipenko  und  die  anderen  bleiben  ohne  die  ku- 
bistischen  Maler  undenkbar.  Man  beginnt  nun  zu  sehen,  daB  Tiefe  nicht  durch 
materielles  Abbild,  sondern  durch  die  funktionelle  Gleichung  des  Volumens  er- 
arbeitet  werden  kann.  Die  Kubisten  hatten  gewiesen,  daB  Volumen  durch  ein 
Ineinander  strenger  Flachen  beglichen  werden  kann,  das,  imaginativ  verbun- 
den,  dem  biologischen  Formganzen  unverpflichtet  bleibt.  Der  Gegenstand  selbst 
ist  nur  eine  letzte  Grenze  formalen  Erfindens,  leiser  Sehleiter.  So  wird  nun  das 
durch  Tast-  und  andere  Sinneswahrnehmungen  Vertraute  durch  freies  Gefiige 
dreidimensionaler  Momente  ersetzt,  deren  Lagerung  nicht  an  organische  Ge¬ 
stalt  gebunden  ist;  da  die  Raumbewegung  an  sich  entscheidet,  wird  man  spater 
konvexe  Bewegung  durch  konkave  begleichen,  zum  Beispiel  das  Gesicht,  damit 
der  Sprung  von  Ropf  zu  Brust,  die  gegensatzliche  Wirkung  der  Bewegung, 
verstarkt  werde.  Eine  Masse  gilt  einem  negativen  Volumen  gleich,  wenn  dieses 
gleiche  Bewegungsdifferenz  erzeugt.  So  kommt  man  von  den  Modellierungs- 
gegensatzen,  der  bewegten,  gegensatzreichen  Handschrift  Rodins,  zu  den  Be- 
wegungskontrasten  der  zerlegten  Tiefenfunktion;  statt  des  getasteten  Licht- 
spiels  nutzt  man  die  dynamische  Tiefenfunktion.  Wie  uberall  spurt  man  trotz 
des  Willens  zu  eigengesetzlicher  groBer  Form  die  impressionistischen  Urspriinge 
der  Jungen. 

Maillol  fand  seine  Kraft  in  der  Harmonisierung  des  Blocks,  im  vertrauenden 
Bejahen  des  taktilisch  Nahen.  Die  Jungen  setzen  die  subjektive  optische  Be- 
wegungsvorstellung  fiber  die  Masse,  die  nur  ein  Teilmittel  dieser  ist,  offnen 
die  Blocke  und  geben  statt  des  harmonischen  Tiefenkontinuums  der  Masse  die 
gegensatzreiche,  oft  abgebrochene  Funktion  dreidimensionaler  optischer  Be¬ 
wegung,  die  nicht  dem  Biologischen  folgt,  sondern  lediglich  von  der  Erreichung 
starksten  Tiefenausdrucks  bestimmt  wird.  Statt  Harmonie  kontinuierlicher 
Form  gibt  man  die  gesammelte  Kontrapunktik  der  kontrastierenden  Sichten, 
die  kraftig  differenziert  das  figurale  Motiv  auflosen.  Von  den  Malern  geleitet, 
will  man  mit  plastischen  Mitteln  die  subjektiven  Bewegungsvorstellungen,  die 
im  \  orstellen  eines  Motivs  sich  sammeln,  fixieren.  Wie  weit  ist  man  von  er- 
tasteter  Gebundenheit  entfernt !  Auf  diesem  Wege  und  wiederum  von  den  Ma¬ 
lern  beeinfluBt  wird  Archipenko  zu  etwas  siiBlicher  Skulptomalerei  gelangen 
(Abb.  535—537)-  Es  entscheidet  das  Funktionelle,  die  Masse  ist  zum  Mittel 
fast  unbewuBt  verbindender  Reminiszenz  gewertet.  Man  benutzt  das  Orga¬ 
nische,  soweit  es  starkste  Tiefenfunktion  bietet,  im  Ganzen  gibt  man  frei  vor- 
gestellte  Tiefendynamik,  bricht  das  Motiv  ab,  gliedert  es,  zerlegt  in  Tiefen- 
kontraste,  die  in  freien  Grundformen  durchgefiihrt  werden.  Freie  Tiefenfunk¬ 
tion  wird  wider  gegenstandliche  Nachbildung  gestellt ;  Rodin  gab  die  Bewegung 
der  Hand  am  Objekt,  die  Jungen  geben  Schopfung  freier  Bewegungsvorstel¬ 
lungen,  gleichgiiltig,  ob  diese  sich  mit  einer  Vorstellung  vom  Objekt  verbinden 
oder  dieses  ausschalten.  Der  Gegenstand  ist  der  suggestive  Fiihrer  des  Betrach- 
tenden,  Ziel:  die  subjektive  Tiefenfunktion,  ein  Herausheben  einer  Gruppe 
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plastischer  Elemente.  Man  vergegenstandlicht  eher  plastische  Generalformen 
zum  Sujet,  individualisiert  die  Elemente,  statt  ein  Motiv  auf  die  plastische 
Formtypezuriickzufiihren;  Zentrum  des  Schaffens :  plastische  Raumerzeugung, 
Peripherie  und  Letztes:  das  Annahem  an  fiber  kommene  Gegenstandlichkeit, 
die  ganzlich  in  der  freien  Raumfunktion  gelockert  und  geordnet  wird.  Rodin 
gab  Bewegung  des  ,,Modele“  am  Gegenstand,  der  Natur;  jetzt  ist  man 
einer  enveiterten  Dynamik  verfallen.  Von  den  luminaristisch  taktilischen  Ge- 
gensatzen  von  ,,Modele“  und  Blockerregung  gelangte  man  zum  ,,Simultane“ 
der  verschiedenen  Raumqualitaten,  von  dynamisierter  Masse  zu  eingespannter 
Luftform,  deren  Ganzes  eine  Gesamtvorstellung  von  Tiefenbewegung  bilde. 

Was  beim  Kubismus  Sammlung  divergent  bewegter  Flachen  bedeutet,  wird 
hier  ahnlich  im  zusammengreifenden  ,,Simultane“  von  Masse  und  Luftform 
durch  die  dynamische  Tiefenbewegung  geleistet.  Das  kubische  Abbrechen  und 
Zerlegen  wird  hier  in  gegliedertes  Massenintervall  umgedeutet ;  die  getrennten 
Massen  werden  durch  einheitlichen  Sehakt  verbunden.  In  den  optischen  Effekt 
wird  die  Luft  eingegliedert,  welche  die  Tiefenbewegung  durch  Kontrast  — 
wobei  das  Farbige  nicht  unterschatzt  werden  soli  —  teilt  und  verstarkt.  Dy¬ 
namische  Tiefengegensatze  losen  den  statischen  Block,  luftige  Form  hohlt  ihn, 
spielt  in  ihm.  So  entspricht  der  Gegenstandsausschaltung  die  Blockvemich- 
tung;  ein  plastischer  Lyrismus,  der  kaum  noch  kompakte  Medien  verstattet; 
dreidimensionaler  Autismus.  Durch  das  Offnen  des  Blocks  wird  Bereiche- 
rung  um  dreidimensionale  Innenzeichnung  erwirkt;  die  innere  Linienfiihrung 
wolbt  kubisch  durch;  vom  Malerischen  stoBt  man  ab.  Innere  Kubik  quert  die 
Gestalt,  Gesamtkorper  und  Detail  verzahnen  sich  dreidimensional ;  eine  Re- 
liefierung  des  Blocks  wird  abgelehnt;  die  Tiefe  wird  zum  Luftkorper  im  ge- 
sprengten  Block.  Die  Luft  umgibt  nicht  mehr,  sie  wird  kubischer  Teil  des 
Ganzen  und  mit  dem  Massengefuge  vereinheitlicht,  wird  kompositionelle  Kraft. 
Die  Linienfuhrung  wird  kubisch  sich  kreuzende  Form,  wird  zum  Spiel  verschie- 
dener  Massenqualitaten  fugiert.  Beim  Barock  war  man  in  die  Schule  gegangen, 
nachdem  man  den  primitiven  Block  aufgegeben.  Impressionistische  Erbschaft 
wird  genutzt:  Teilung  und  Lichtform. 

Nun  werden  die  plastischen  ,, Points  centrals"  verbunden,  wobei  man  nicht 
durch  biologische  Formfolge  verpflichtet  ist;  aus  verschiedenen  plastischen 
Kraften  schafft  man  ein  kontrapunktisches  Volumen;  die  Tastwahrnehmungen 
werden  durch  kubische  Bewegungsvorstellungen  erganzt;  mit  Hilfe  der  letz- 
teren  gelangt  man  vom  Abbild  zu  selbstandig  freier,  lyrischer  Skulptur. 

Archipenko  gewann  solchen  Weg,  auf  dem  der  sucherische  Damon  Picassos 
leicht  voraneilte,  um  den  Nachfolgenden  eine  oft  verwirrende  Vielfaltigkeit  zu 
hinterlassen.  Archipenko  folgt  virtuos  diesem  Entdecker,  dessen  Verwand- 
lungen  er  flink  sein  Handwerk  anpafit ;  ein  Epigone  des  Aktuellsten,  der,  dem 
Vorbild  folgend,  selbst  ins  Akademische  nacheilte. 

Archipenko  versucht  sich  um  1913  in  farbiger  Plastik,  aus  vielen  Materialien 
gebildet;  die  Skulptomalerei  (Abb.  535 — 537)  wird  vorbereitet;  allerdings. 
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Picasso  arbeitet  solche  Dinge,  die  der  Russe  1914 — 1916  emsig  betreibt,  bereits 
1912.  Archipenko  zerlegt  wohl  den  Korper,  doch  fast  angstlich  bewahrt  er  einen 
siiBlich  geschlossenen  Gesamtkontur ;  ein  Experiment  mit  Vorbehalten.  In 
diesem  nacheilenden  Versucher  bleibt  immer  der  Hang  zu  sicherer  Wirkung, 
dem  eleganten  Bibelot.  Er  liebt  sinnlich  schmeichelndes  Oval,  die  Frauen- 
statuetten  wolben  sich  wie  Geigen,  seine  Schreitenden  wie  Celli.  Peinliche 
Gefalligkeit.  Solch  klassizistischer  Kontur  wird  durch  kein  Experiment  ver- 
deckt.  Trotz  allem  Kubismus  betont  man  iibliche  Frontalitat. 

Die  von  Picasso  vorbereitete  Skulptomalerei  beginnt,  vielleicht  ist  sie  auch 
durch  die  Klebearbeiten  Braques  und  Picassos  (Abb.  273,  302,2,  303,2)  beein- 
fluBt.  Man  hat  die  Masse  gelost,  den  Formrest  riickt  man  flachig  zusammen; 
die  plastischen  Elemente  werden  auskomponiert.  Diese  Dinge  sind  durch  das 
alte  Relief  bedingt.  Man  hatte  das  Taktilische  zugunsten  der  kubischen  Be- 
w egungs v orst ellung  begrenzt;  von  dieser  Einschrankung  gelangt  man  zur 
Skulptomalerei;  die  Farbe  prazisiert,  behutsame  Formen  werden  leicht  takti- 
hsch  gestiitzt.  Die  Grundflache  wird  nun  gebrochen.  Vom  negativen  Bewegungs- 
raume  gelangt  man  zur  Grenze  des  durch  Tasten  Wahrnehmbaren ;  Flache. 

1918  beginnt  Picasso  seinen  „Realismus“.  Archipenko  leistet  ihm  auch  hierin 
allzu  deutliche  Gefolgschaft.  Man  wird  akademisch,  um  modem  zu  sein;  durch 
das  Medium  Picassos  wird  man  Klassizist. 

Nennen  wir  neben  Archikenpo  Lipchitz  und  Laurens.  Lipchitz  schichtet 
plastischer  als  der  elegant  zeichnende  Archipenko ;  Laurens  weiB  seinen  Blocken 
und  Reliefs  strenge  Grazie  zu  gewahren.  Beide  besitzen,  trotz  allem  Schul- 
maBigen,  reineren  plastischen  Ausdruck  als  der  geschmeidige  Russe.  Laurens 
(Abb.  539 — 543)  mogen  Archaismen  spater  gereizt  haben,  die  Csaky  allzu  deut- 
lich  miBbraucht,  um  geschlossene  Blockform  zu  gewinnen.  Lipchitz  (Abb.  544 
bis  547)  ist  Tektoniker.  Einfach  fiigt  er  kubische  Schichten,  spater  verbindet 
er  diese  durch  kubende  Streben.  In  der  groBen  Figur  von  1924/5  (Abb.  545) 
vereinfacht  und  stuft  er  seine  Mittel  zu  bedeutendem  Ausdruck. 

Kraftig  tektonische  Form  versuchte  Rudolf  Belling.  Er  trennte  sich  von 
frontalem  Schema  und  reliefmaBig  modellierter  Schicht,  worin  das  Dreiraum- 
liche  abgeschwacht  wird.  Belhng  unternimmt  es,  dreidimensionale  Gebilde  frei 
zu  erfinden;  wenn  Natur  ihn  anregt  oder  mit  seinen  Formen  zusammentrifft, 
gerat  sie  zum  AnlaB  kubischen  Stils,  wobei  man  zu  Beginn  mitunter  in  dekora- 
tiver  Vergroberung  einer  Skizze  befangen  blieb.  Man  repetiert  nicht  das  organi- 
sche  Wachsen,  sondern  wahlt  die  kubisch  wirksamen  Momente,  in  welchen  Be- 
wegung  und  Formkontraste  verbunden  sind.  Belling  vermeidet  das  Gleich- 
setzen  von  Masse  und  Raum,  er  wahlt  die  plastisch  aktiven  Krafte  des  Motivs, 
die  wirksamen  Antriebe  dreidimensionalen  Fuhlens,  sondert  die  raumlich  ent- 
scheidenden  Krafte,  Bewegung  und  Gegensatze;  der  Gegenstand  gilt  ihm  als 
Bewegungsvorstellung,  er  anerkennt  nicht  die  Grenzen  haptischer  Gebunden- 
heit  und  verwendet  jenen  als  Teil  visueller  Erfahrung,  doch  nicht  als  gebietende 
Dominante.  Die  kubische  Vielfaltigkeit  der  Form  zwingt  den  Betrachter,  das 
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Werk  zu  umschreiten;  Belling  meidet  das  flachig  Umrissene  und  arbeitet  gern 
in  offen  schwingenden  Gebilden.  Geformte  Luft  und  Lichtmasse  durchdringen 
die  gehohlte  Materialform,  die  abgebrochen  oder  geoffnet  wird,  damit  die  Kon- 
trastform  eindringe  und  verstarke,  Gegensatze  wecke  und  dreidimensionale  Er- 
regung  kontrapunktisch  steigere.  Die  feinfluchtige  Gewalt  der  Luft  ward  in 
Formgruppen  oder  umzirkte  Korper  eingefangen,  so  daB,  statt  iiberfliegend 
einzuhiillen,  sie  als  Form  mitwirkt  und,  dem  plastischen  Gebilde  eingezwmngen, 
schimmert.  Die  Kugel  des  Kopfes  wird  in  Luft  und  Materialform  gegliedert, 
und  man  gewinnt  aus  solcbem  Kontrast  kubische  Ballung  zweier  Raummittel. 
Belling  versichert  sich  dieser  Luftform  in  ,,Skulptur  1923"  (Abb.  551)  mit  diin- 
nem  Drabtkontur ;  die  kubische  Ramnlinie  begrenzt  dreidimensional  atmende 
Korper.  Im  ,,Dreiklang“  (Tafel  XXXIX)  oder  ,,Brunnen“  (beides  aus  dem 
Jahre  1919)  wird  das  Kubische  wie  ein  Ball  von  Formen  gewirbelt  und  im 
Gleichgewicht  gehalten.  Die  Dinge  werden  von  Belling  als  Ereignisse  breiteren 
Sehens  bewertet,  die  plastisch  Anwendbares  enthalten  oder  vermissen  lassen; 
das  Plastische  selbst  wird  von  den  subjektiven  Raumvorstellungen  bestimmt; 
Gegenstand  und  eigene  Formvorstellung  mogen  sich  treffen,  doch  notwendig 
ist  dies  nicht.  So  vermeidet  Belling  den  programmatischen  Duahsmus  von 
gegenstandlicher  und  gegenstandsloser  Gestaltung.  Der  Gegenstand  kann  ein 
peripherisches  Symptom  subjektiven  Formvorstellens  sein,  ohne  daB  dessen 
Herrschaft  eingeschrankt  wird.  Man  gibt  eben  vom  Gegenstand  die  plastisch 
wirksamen  Krafte,  soweit  sie  dem  subjektiven  Vorstellen  entsprechen;  man 
konnte  hier  und  da  sagen:  eine  subjektive  Form  wird  zum  Gegenstand  indivi- 
dualisiert;  mitunter  mag  man  den  Vergleich  allzusehr  betonen,  und  ein  stilisie- 
rendes  KompromiB  zwischen  Darstellung  und  Autistischem,  etwas  Peinliches 
von  Deformation  droht.  Im  ganzen  bilden  gegebenes  Sujet  und  frei  erfundene 
Form  fur  Belling  die  gleichberechtigten  Endstationen  plastischen  Vorstellens. 
Belling  arbeitet  wirksame  Raumkorper,  denen  bald  eine  Architektur  entspre¬ 
chen  moge,  die  mehr  gewahren  sollte  als  Fassade. 
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Georges  Braque:  Stilleben.  1921 


Georges  Braque:  Stilleben. 
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Georges  Braque :  Blumenkorb 


Georges  Braque:  Friichtestilleben.  1925 


Georges  Braque:  Stilleben 
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Georges  Braque:  Violine  und  Pfeife.  1921 


309 


Georges  Braque:  Der  Kamin.  1922 


310 


Georges  Braque:  Der  Kamin.  1922 


311 


Georges  Braque:  Frauenkopf.  1924 


312 


Georges  Braque:  Halbakt.  1924 


313 


Georges  Braque:  Stilleben.  1924 


Georges  Braque:  Blumen.  1924 


315 


Georges  Braque:  Stilleben.  1925 


316 


317 


Jua 


n  Gris:  Bildnis  Picassos. 


1910 
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Juan  Gris:  Stilleben.  1913 
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Juan  Gris:  Die  Zitrone.  1922 


321 


Juan  Gris:  Der  Pierrot.  1924 
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Juan  Gris:  Stilleben.  1925 
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324 


Fernand  Leger:  Die  Naherin.  1910 


325 


Fernand  L4ger:  Kartenspiel.  1917 


327 


Fernand  Leger:  Der  Dampfer.  1918 


328 


Fernand  Ldger:  Der  Raucher.  1917 


Fernand  Leger:  Stilleben  mit  Lampe. 


1919 


329 


330 


Fernand  Leger:  Die  Stadt.  1919 


331 


Fernand  Leger:  Drei  Frauen.  1922 


Fernand  L6ger:  Das  Friihstiick  (linke  Halfte).  1921 
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Fernand  Leger:  Stilleben.  Getonte  Zeichnung. 


1924 


333 


Fernand  Leger:  Die  Schuhe. 


334 


335 


Fernand  L6ger:  Komposition.  1927 


Marie  Laurencin:  Die  Freundinnen.  1917 
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Marie  Laurencin:  Dame  auf  dem  Balkon.  1922 
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338 


Robert  Delaunay: 


Saint  S^verin 


TafelXII 


Robert  Delaunay:  Le  Manege  Electrique.  1922 
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340 


Raoul  Dufy:  Strandpromenade  in  Juan  les  Pins.  Gouache 


341 


Raoul  Dufy:  Rennplatz  an  der  Mittelmeerkiiste.  Gouache.  1925 


342 


Umberto  Boccioni:  Das  Lachen 


343 


Gino  Severini :  Pan-Pan  im  Monico.  1912 


Gino  Severini :  Der  musizierende  Pierrot.  1922 


344 


345 


Gino  Severini:  Stillcben  mit  Fruchtschale.  1920 
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Carlo  Carra:  Stilleben.  1914 


346 


Tafel  XIII 


Carlo  Carra:  Das  Begrabnis  des  Anarchisten  Galli.  1911 


347 


Carlo  Carra:  Das  Gesprach.  1922 


348 


Giorgio  de  Chirico:  Dio  geangstigten  Musen  Giorgio  de  Chirico:  Der  grofte  Metaphysike 


349 


Giorgio  de  Chirico:  Der  verlorene  Sohn.  1919 


Giorgio  dc  Chirico:  Doppelportrat.  1919 


350 


Giorgio  de  Chirico:  Perikles.  1925 


351 


Giorgio  de  Chirico:  Der  Architekt.  1926 


352 


Emil  Nolde:  Holzfigur.  1914 


353 


354 


Emil  Noldc:  Pfingsten.  1909 


355 


Emil  Nolde:  Maria  Aegyptiaca  (Mittelbild).  1912 


Emil  Nolde:  Slowenen.  1911 
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Emil  Nolde: 


Konig  Salomo  und  seine  Frauen.  Radierung 


Tafel  XI\ 
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Emil  Nolde:  Grablegung.  1915 


358 


Emil  Nolde:  Das  Meer.  1915 


359 


Emil  Nolde:  Masken.  1920 


Emil  Nolde:  Bruder  und  Sch wester.  1918 


360 


361 


Emil  Nolde:  Verlorenes  Paradies.  1921 


362 


Erich  Heckel:  Liegende.  1909 


36  3 


Erich  Heckel:  Madchen  mjt  der  Laute.  1912 


364 


Erich  Heckel:  Schminkszene.  1912 


365 


Erich  Heckel:  Brtider  Karamasovv.  1912 


Erich  Heckcl:  Clown  unci  I'uppe. 


1912 
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Erich  Heckel:  Frauenkopf.  Radierung 


Tafel  XVI 


Erich  Heckel:  Roquairol.  1917 


367 


368 


Erich  Heckel:  Fordelandschaft.  1921 


Tafel  XVII 


Erich  Heck  el;  Der  Rhein  bei  Sackingen.  Kreidezeicbnung.  193? 


Erich  Heckel:  Holzfigur.  1912 


369 


Karl  Schmidt-Rottluff :  Landschaft  mit  Baum.  1913 


370 


Karl  Schmidt-Rottluff :  Emybildnis.  1919 


371 
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372 


Karl  Schmidt-Rottluff :  Sommer  am  Meer. 


Dttluff :  Ausfahrende  Fischer.  Aqaarell.  1922 


it-/* 


373 


Karl  Schmidt-Rottluff :  Frauen  im  Griinen. 


Karl  Schmidt-Rottluff :  Selbstbildnis.  Holzschnitt. 


1919 


375 


Karl  Schmidt-Rottluff :  Gesprach  vom  Tod.  1920 


376 


J 


Karl  Schmidt-Rottluff :  Gebarde.  Radierung 


TafelXIX 


Karl  Schmidt-Rottluff :  Aufgehender  Mond. 


1 920 


377 


Karl  Schmiclt-Rottluff :  Madchen.  1920 


378 


Karl  Schmidt-Rottluff :  Roter  Kopf.  Holzskulptur.  1918 


379 


380 


381 


Ernst  Ludwig  Kirchner:  Kopf  Graf.  Lithographic.  1912 


Ernst  Ludwig  Kirchner:  Frauen  in  der  StraBe.  1913 


382 


Ernst  Ludwig  Kirchner:  Gerda.  1914 
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Ernst  Ludwig  Kirchner:  Waldinneres.  1918 


384 


Ernst  Ludwig  Kirchner:  Maler  und  Modell.  1921 


385 


380 


Ernst  Ludwig  Kirchner:  Die  Erscheinung  der  sieben  Leidenschaften.  1923 


387 


388 


Lyonel  Feininger:  Briicke.  1913 


389 


I -yonc-l  I' Cinin^cr :  Iiriickc.  19 17 


390 


Lyonel  Feininger:  Niedergrunstedt.  1914 


Lyonel  Feininger:  Stralie 


391 


392 


Lyonel  Feininger:  Badende  am  Strand.  1916/18 


393 


I,yonel  Feininger:  StraBe  in  Klein-Kromsdorf.  1917/18 


394 


Lyonel  Feininger:  Ostsee-Ketsch.  19 
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395 


Car]  Hofer:  Sokotra 


Carl  Hofer:  Seefahrers  Heimkehr.  1922 


39G 


Carl  Hofer:  Lots  Tochter.  1923 


397 


Carl  Hofer:  Karneval.  Lithographic.  1923 


398 


399 


Carl  Hofer:  Yellow  Dog  Blues.  1924 


400 


Paula  Modersohn-Becker:  Bildnis  des  Dichters  Rainer  Maria  Rilke 


401 


402 


Paula  Modersohn-Becker :  Stilleben  mit  Mattglasbecher 


Tafel  XXIII 


Paula  Modersohn- Becker :  Liegender  weiblicher  Akt.  1905 


403 


Paula  Modersohn-Becker :  Stilleben  mit  Birnen 


Paula  Modersohn-Becker :  Kinderakt  mit  Goldfischglas 


404 


Paula  Modersohn-Becker :  Selbstbildnis  mit  dem 
Kamelienzweig.  1 907 


405 


406 


Franz  Marc:  Badende  Frauen 


407 


Franz  Marc:  Der  Mandrill.  1900 


408 


Franz  Marc:  Der  Stier.  1 9 1  1 


409 


Franz  Marc:  Hund,  Fuchs  und  Katze 


Franz  Marc:  Der  Turm  dcr  blauen  Pferde 


410 


411 


Franz  Marc:  Pferde.  Farbenholzschnitt.  1912 


Franz  Marc:  Die  Fiichse 


412 


August  Macke:  Dame  vor  Schaufenster 


413 


414 


August  Macke:  Kinder  am  Wasser.  1914 


415 


August  Macke:  Rotes  Haus  im  Park.  1914 


410 


August  Macke:  Papagei 


417 


Paul  Klee:  Gelbes  Haus  in  Feldern.  Aquarell.  1912 


Paul  Klee:  Vogelsammlung.  Aquarell.  1917 


418 


Paul  Klee:  Rotes  Villenquarticr.  1920 
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420 


Paul  Klee:  Aeolsharfe.  Aquarell.  1922 


% 


42  1 


Paul  Klee:  Rausch.  Aquarell.  1923 


Paul  Klee:  Die  Erfinderin  des  Nestes.  Aquarell.  192, 


422 


423 


Willy  Baumeister:  Darstellung  dcs  Apollo.  1921 


Willy  Baumeister:  Zeichenschuler 


424 


Willy  Baumeister:  Toilette 


425 


426 


Oskar  Kokoschka:  Trancespieler.  1906 


Oskar  Kokoschka:  Herrenbildnis 


427 


428 


Oskar  Kokoschka:  Landschaft.  1908 


420 


Oskar  Kokoschka:  Neapel  im  Sturm 


430 


Oskar  Kokoschka:  Maria  Heimsuchung.  1911 


431 


Oskar  Kokoschka:  Der  irrende  Ritter. 


Oskar  Kokoschka:  Bildnis  der  Fiirstin  Mechthild  Lichnowsky.  1915 


432 


Oskar  Kokoschka:  Allegorie.  1915 


4;j:5 


Oskar  Kokoschka : 


Bildnis  Dr.  Schwarzwald. 


1916 


434 


Oskar  Kokoschka:  Selbstbildnis.  1917 


Tafel  XXVI 


435 


Oskar  Kokoschka:  Stockholmer  Hafen.  1917 


43<i 


Oskar  Kokoschka:  Die  Auswanderer.  1916/17 


437 


Oskar  Kokoschka:  Heidenpaar.  1918 


4H8 


Oskar  Kokoschka :  Bildnis  des  Dichters  Ernst  BlaB 


4H!> 


Oskar  Kokoschka:  Der  Sommer.  1922 
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Oskar  Kokoschka:  Lot  und  seine  Tochter.  1923 


440 
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441 


Oskar  Kokoschka:  Der  Hafen  von  Marseille.  1924 


442 


Oskar  Kokoschka:  Die  Borse  in  Bordeaux.  1924 


443 


Oskar  Kokoschka:  Dover.  1926 


Oskar  Kokoschka :  Lithographic  zu  der  Bach-Kantate  „0  Ewigkeit,  du  Donnerwort".  1916 


444 


Oskar  Kokoschka:  Bildnis  Dr.  F.  N.  Lithographic.  1917 


44! > 


George  Grosz:  John  Heartfield,  der  kleine  Frauenmorder.  1916 


446 


George  Grosz:  Deutschland,  ein  Wintermarchen.  1918 


447 


George  Grosz:  FriedrichstraBe.  Lithographic.  1918 


448 


* 

George  Grosz:  Arbeiten  und  nicht  verzweifeln.  Zeichnung.  1919 


449 


George  Grosz:  Selbstbildnis.  Zeichnung.  1919 


450 


George  Grosz:  Der  Mensch  ist  gut.  Lithographic.  1920 


4")  1 


George  Grosz:  Kaschemme.  Lithographic.  1920 


452 
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George  Grosz:  Kommerzienrats  Tochterlein.  Lithographic.  1921 


/ 


454 


George  Grosz:  Schaferstunde.  Lithographic.  1922 


George  Grosz:  Brillantenschieber.  Aquarell-Klebebild 


455 


George  Grosz:  Bildnis  des  Dichters  Max  Herrmann-XeiBe.  1925 


456 


George  Grosz:  Bildnis  des  Dichters  Walter  Mehring.  1927 


457 


Max  Beckmann:  Die  Nacht.  1918/19 


458 


459 


Max  Beckmann:  Fastnacht.  1920 


Max  Beckmann:  Bildnis  Fridel  B.  1920 


460 


Max  Beckmann:  Stilleben  mit  Margeriten.  1921 


461 


Max  Beckmann:  „Nizza“  (Frankfurter  Mainufer).  1921 


4C2 


Max  Beckmann:  Die  Briicke.  1922 


463 


Max  Beckmann:  Die  Barke.  1926 
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465 


Max  Beckmann:  Der  Strand.  1927 


466 


Max  Beckmann:  Selbstbildnis.  1927 


4(>7 


Otto  Dix:  Die  Eltern  des  Kiinstlers.  1921 


468 


Otto  Dix:  Dirnen.  1922 


Tafel  XXIX 


Otto  Dix:  Bildnis.  1922 


469 


Otto  Dix:  Bikinis  des  Philosophen  Max  Schcler.  1927 


470 


Rudolf  Schlichter:  Bildnis  des  Dichters  Bert 


Brecht. 


1927 


471 


Alexander  Kanoldt:  Stilleben.  1926 


472 


Alexander  Kanoldt:  Halbakt.  1926 


473 


Georg  Schrimpf :  Kakteenstilleben 


474 


Jules  Pascin:  Negerlein  mit  Feldblumen 


475 


Jules  Pascin:  Ruhendes  Madchen 


476 


477 


Jules  Pascin:  Der  verlorene  Sohn.  1922 


Jules  Pascin:  Madchen  am  Tisch.  1923 


478 


Duncan  Grant:  Gesprjich.  1925 


479 


Duncan  Grant:  Bildnis.  1926 


480 


Rudolf  Levy:  Waldweg.  1924 
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482 


Heinrich  Nauen:  Sonnenblumen.  1924 


483 


Marc  Chagall:  Rund  um  den  Tisch 


Marc  Chagall :  Rabbiner 


484 
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Marc  Chagall:  Der  betende  Jude.  1914 


485 


486 


Marc  Chagall:  Bildnis  eines  Mannes. 


19*4 


Tafel  XXXI 


487 


Marc  Chagall:  Feiertag.  Aquarell.  1915 


488 


Marc  Chagall:  Ober  Witebsk.  1916 
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Marc  Chagall:  Uber  RuCland 


490 


Marc  Chagall:  Der  Engel.  1926 


491 


Marc  Chagall:  Blumen.  1926 


492 


49  :i 


Marc  Chagall:  Friichte.  1927 


Marc  Chagall:  Die  BaBgeige.  Radierung 


494 


Aristide  Maillol:  Stehender  Jiingling 


495 
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Aristide  Maillol:  Hockendes  Madchen 


Aristide  Maillol:  Weiblicher  Torso 


4!I7 


498 


Aristide  Maillol:  Sitzendes  Weib  (Riickansicht) 


Tafel  XXXII 
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Aristide  Maillol:  Sitzendes  Weib  (Seitenansicht) 


500 


Aristide  Mnillol:  l.ii'gencles  Miidrlieit 


301 


Aristide  Maillol:  Liegende  Frau.  Entwurf  fiir  das  Cezanne-Denkmal 


502 


503 


Aristide  Maillol:  Torso 


Aristide  Maillol:  Der  tote  Soldat.  Bronzerelief.  1926 


r>04 


Aristide  Maillol:  Relief  in  Terrakotta 


Aristide  Maillol:  Frauenkopf 


505 


50  <5 


Hermann  Haller:  Kniende.  1922 


507 


Hermann  Haller:  Miidchentorso 


50K 


509 


Hermann  Haller:  Stehendes  Miidchen 


510 


- 


Hermann  Haller:  Mann.  1920 


Ernesto  de 


Fiori:  Mann 
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511 


Ernesto  de  Fiori:  Kauernde. 


1923 


512 
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Ernesto  de  Fiori:  Die  Engliinderin.  1924 


Ernesto  de  Fiori:  Fliehende  Frau 


514 


Wilhelm  Lehmbruck:  Sinnende.  Radierung 


515 


Wilhelm  Lehmbruck:  Kniende  (Teilstiick).  1911 


516 


Wilhelm  Lehmbruck:  Kniende.  1911 


Tafel  XXXIV 
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Wilhelm  Lehmbruck:  Aufsteigender  Jiingling.  i9n 


Wilhelm  Lehmbruck:  Sinnendes  junges  Madchen.  1 91 3/1  4 


518 


Wilhelm  Lehmbruck:  Mutter  und  Kind.  1917/18 


519 


Constantin  Brancussi:  Der  goldene  Vogel 


Constantin  Brancussi:  Frauenkopf 


Tafel  XXXV 


Constantin  Brancussi:  Torso 


521 


Ernst  Barlach:  Vision.  Holz.  I 
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Ernst  Barlach:  Panischer  Schrecken.  Holz.  1912 


523 


524 


Ernst  Barlach:  Wustenprediger. 
Holz.  1 91  2 


Ernst  Barlach:  Barmherzigkeit. 
Holz.  1917 


525 


Ernst  Barlach:  Tanzendes  Weib.  Holz 


520 


1 


Ernst  Barlach:  Bettlerin.  Holz 


527 


Ernst  Barlach :  Mann  im  Stock.  Holz 


528 


Ernst  Barlach:  Ekstatiker.  Holz 


529 


Barlach:  Frierendes  Madchen.  Holz.  1917 


Ernst 


530 


Ernst  Barlach:  Stehende  Bauerin.  Holz.  1921 


Tafel  XXXVII 


Ernst  Barlach :  Moses,  Holz.  1 920 


531 


Alexander  Archipenko:  Zvvei  Frauen.  Gips.  1912 


532 


Alexander  Archipenko:  Weiblicher  Torso.  Bronze.  1916 


Tafel  XXXVIII 


Alexander  Archipenko:  Der  Boxkampf.  Holz.  1913 


533 


Alexander  Archipenko:  Statuette.  Gips.  1914 


534 


Alexander  Archipenko:  Tiinzerin  Medrano. 
Skulpto-Malerei.  Holz,  Metall  und  Glas.  1914 


535 


Alexander  Archipenko:  Nackte  Frau  vorm  Spiegel.  Skulpto-Malerei. 

Holz  und  Metall.  1914 


53G 


Alexander  Archipenko:  Bildniskopf.  Skulpto-Malerei.  Holz  und  Metall 


537 


Alexander  Archipenko:  Frauen-Vasen.  1920 


538 


Frauenbildnis.  Relief. 


i  922 


Laurens : 


Henri 


539 


Henri  Laurens:  Frau  mit  aufgestiitzter  Hand 


540 


Henri  Laurens:  Frauenkopf 


541 


Henri  Laurens:  Hockende 


542 


543 


Henri  Laurens:  Liegende 


544 


545 


546 


Jacques  Lipchitz:  Stilleben.  Steinrelief.  1919 


547 


Jacques  Lipchitz:  Harlekin  mit  Klarinette 


Rudolf  Belling:  Gruppe  Natur.  1918 


548 


Rudolf  Belling:  Dreiklang.  Mahagoniholz.  1919 


Tafel  XXXIX 


A 


Rudolf  Belling:  Der  Mensch.  1918 


540 


550 


Rudolf  Belling:  Skulptur.  1923 


551 


Rudolf  Belling:  Kopf  in  Messing.  1925 


552 


Rudolf  Belling:  Bildnis  Richard  Hiirtel.  1925/26 


553 
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HENRI  MATISSE 

Geb.  in  Le  Cateau  (D6p.  Nord)  am 

31.  Dezember  1869,  Schuler  Gustave 

Moreaus  in  Paris,  lebt  im  Sommer  in 

Clamart  bei  Paris,  im  Winter  in  Nizza. 

191.  Selbstbildnis.  1907.  Kopenhagen, 
Ny  Carlsberg  Glyptotek. 

192.  Das  Gluck  des  Lebens.  1908.  Kopen¬ 
hagen,  Sammlung  Tetzen-Lund. 

193.  Der  Tanz.  1910.  Moskau,  Mu¬ 
seum  neuer  westlicher  Kunst  (friiher 
Sammlung  Schtschukin) . 

194.  Die  Toilette.  1907. 

195.  Die  Kapuzinerkresse.  1910.  Breslau, 
Sammlung  Oskar  Moll. 

196.  Das  Fenster  in  Tanger.  1911. 

197.  Die  Goldfische.  1914.  Paris,  friiher 
Sammlung  Halvorsen. 

198.  Der  Efeuzweig.  19x5.  Moskau,  Mu¬ 
seum  neuer  westlicher  Kunst  (friiher 
Sammlung  Schtschukin). 

199.  Stilleben.  1915.  Paris,  Sammlung 
Paul  Guillaume. 

200.  Die  Schwestern.  1916.  Philadelphia, 
Barnes  Foundation. 

201.  Landschaft.  1917.  Philadelphia,  Bar¬ 
nes  Foundation. 

202.  La  Toque  de  Gouro.  1918.  Paris, 
Galerie  Bernheim  jeune. 

203.  Odaliske.  1925.  Paris,  Sammlung 
Paul  Guillaume. 

204.  Im  Garten.  1921.  Paris,  Galerie 
Bernheim  jeune. 

Tafel  I.  Schlafende.  1920.  Paris,  Galerie 
Bernheim  jeune. 

205.  Liegender  weiblicher  Akt.  1924. 
Philadelphia,  Barnes  Foundation. 

206.  Sitzendes  Madchen.  Bronze.  Diissel- 
dorf,  Sammlung  Flechtheim. 

Der  Sklave.  Bronze.  Breslau,  Samm¬ 
lung  Oskar  Moll,  und  Miinchen, 
Neue  Staatsgalerie. 


Die  Vorlagen  stammen  von  der  Galerie 
Bernheim  jeune  in  Paris,  mit  deren  Ge- 
nehmigung  die  Wiedergabe  erfolgt. 

ANDRE  DERAIN 

Geb.  in  Chatou  (Dep.  Seine-et-Oise) 
am  17.  Juni  1880,  sollte  Ingenieur  werden, 
studierte  im  ,, Atelier  Carriere",  lebt  in 
Paris. 

207.  Die  Badenden.  1908.  Paris,  Galerie 
Simon. 

208.  Das  Dambrett.  1914.  Elberfeld, 
Sammlung  Carl  Krall. 

Tafel  II.  Blick  aus  dem  Fenster. 
Aquarell.  Entwurf  zu  einem  Ge- 
rnalde  des  Moskauer  Museums  neuer 
westlicher  Kunst  (friiher  Sammlung 
Schtschukin) .  Diisseldorf ,  Sammlung 
Flechtheim. 

209.  Sitzende.  1914.  Moskau,  Mu¬ 
seum  neuer  westlicher  Kunst  (friiher 
Sammlung  Schtschukin). 

Chevalier  X.  1914.  Moskau,  Mu¬ 
seum  neuer  westlicher  Kunst  (friiher 
Sammlung  Schtschukin). 

210.  Der  Samstag.  1914.  Moskau,  Mu¬ 
seum  neuer  westlicher  Kunst  (friiher 
Sammlung  Schtschukin). 

211.  Das  Abendmahl.  1914.  Paris,  Samm¬ 
lung  Paul  Guillaume. 

2x2.  Bildnis.  New  York,  friiher  Sammlung 
Quinn  (1926  versteigert). 

213.  Selbstbildnis.  1918.  Paris,  Privat- 
besitz. 

214.  Bildnis  der  Frau  Guillaume.  1919. 
Paris,  Sammlung  Paul  Guillaume. 

215.  Halbakt.  1919.  Berlin,  Galerie 
Flechtheim. 

216.  Weiblicher  Akt.  Zeichnung.  Frank¬ 
furt  a.  M.,  Sammlung  Gustav  Kahn- 
weiler. 
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217.  Aktstudie.  Zeichnung.  1919.  Berlin, 
Sammlung  Paul  v.  Mendelssohn- 
Bartholdy. 

218.  Bei  Rom.  1919.  New  York,  Samm¬ 
lung  Ernst  W.  Thalmann. 

219.  Waldrand  bei  Rom.  1919.  Prag, 
Sammlung  Dr.  Palkowsky. 

220.  Selbstbildnis.  Pastell.  1920.  Diissel- 
dorf,  Sammlung  Flechtheim. 

221.  Bildnis  des  Malers  Moise  Kisling. 
1920.  Paris,  Sammlung  Paul 
Strecker. 

222.  Baume.  Aquarell.  1921.  Frankfurt 
a.  M.,  Sammlung  Dr.  Hohenemser. 

223.  Karneval.  Paris,  Sammlung  Paul 
Guillaume. 

224.  Der  Tisch.  1922.  London,  Sammlung 
Workman. 

225.  Kauemde  Figur.  Stein.  1907.  Paris, 
Galerie  Simon. 

226.  Kopfe.  Kupfer.  1918.  Im  Besitz  des 
Kiinstlers. 

Die  Vorlagen  stammen  von  den  Galerien 
Simon  in  Paris,  Paul  Guillaume  in  Paris 
und  Alfred  Flechtheim  in  Berlin,  mit  deren 
Genehmigung  die  Wiedergabe  erfolgt. 

MAURICE  DE  VLAMINCK 

Geb.  in  Paris  am  4.  April  1876,  auf- 
gewachsen  in  Chatou,  lebt  bei  Vemeuil 
(D6p.  Eure  et  Loir). 

227.  Bildnis  eines  Herrn.  1925.  Hamburg, 
Sammlung  Werner. 

Selbstbildnis.  1912.  Boulogne  s.  S., 
Sammlung  Henry  Kahnweiler. 

228.  Cassis.  Philadelphia,  Barnes  Foun¬ 
dation. 

229.  Vorort.  Diisseldorf,  Sammlung  Dor- 
renberg. 

230.  Stilleben.  Berlin,  Galerie  Flecht¬ 
heim. 

Die  Vorlagen  stammen  von  den  Galerien 
Simon  in  Paris  und  Alfred  Flechtheim  in 
Berlin,  mit  deren  Genehmigung  dieWieder- 
gabe  erfolgt. 

AMEDEO  MODIGLIANI 

Geb.  in  Livorno  am  12.  Juli  1884,  kommt 
1904  nach  Paris,  gest.  in  Paris  am  25.  Ja- 
nuar  1920. 


Tafel  III.  Liegender  weiblicher  Akt. 
Paris,  Sammlung  Paul  Guillaume. 

231.  Madchenbildnis.  1916.  Paris,  Galerie 
van  Leer. 

Madchenbildnis.  Paris,  Sammlung 
Paul  Guillaume. 

232.  JungesMadchen.  Paris,  Galerie  Bing. 

233.  Die  hiibsche  Wirtschafterin.  Paris, 
Sammlung  Paul  Guillaume. 

234.  Weiblicher  Akt.  Paris,  Sammlung 
M.  L.  Zamaron. 

235.  Skulptur.  Holz.  Berlin,  Sammlung 
Bernhard  Koehler. 

Die  Vorlagen  stammen  von  Herrn  Paul 
Guillaume  in  Paris. 

MOISE  KISLING 

Geb.  in  Krakau  am  21.  Januar  1891, 
studierte  an  der  Krakauer  Akademie,  lebt 
seit  1910  in  Paris. 

236.  Land schaft  bei  Bandols.  1920.  Paris, 
Sammlung  Brooks. 

Tafel  IV.  Liegender  weiblicher  Akt.  1925. 

237.  Stilleben.  1921.  Cagnes,  Sammlung 
Emile  Lejeune. 

Die  Vorlagen  stammen  von  der  Galerie 
van  Leer  in  Paris,  mit  deren  Genehmigung 
die  Wiedergabe  erfolgt. 

HENRI  JULIEN  ROUSSEAU 

Geb.  in  Laval  (D6p.  Mayenne)  im 
Jahre  1844,  machte  den  mexikanischen 
Feldzug  als  Regimentsmusiker,  den  Krieg 
70/71  als  Sergeant  mit,  lebte  dann  in  Paris 
als  Angestellter  am  Stadtzoll  und  starb 
in  Paris  am  2.  September  1910. 

238.  Selbstbildnis  mit  Lampe.  Paris, 
Sammlung  Robert  Delaunay. 

239.  Julia,  die  erste  Frau  des  Kiinstlers. 
1890.  New  York,  Privatbesitz  (friiher 
Drove,  Sammlung  Suermont). 

240.  Malakoff.iSgo.NewYork,  Sammlung 
Weber  (friiher  Paris,  Sammlg.  Uhde). 

241.  Blick  auf  Gentilly.  Paris,  Sammlung 
Charles  Guerin. 

242.  Die  Hochzeit.  1904.  Paris,  friiher 
Sammlung  Serge  Jastrebzoff. 

243.  Der  Dichter  Apollinaire  und  die 
Muse.  1908.  Berlin,  Sammlung  Lotte 
von  Mendelssohn-Bartholdy. 
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244-  Die Lowenmahlzeit.  1904.  NewYork, 
Sammlung  Levinson  (fruher  Aachen, 
Sammlung  Julius  Keller). 

245.  Landschaft.  1906.  Paris,  fruher 
Sammlung  Uhde. 

246.  Der  Schlangenbeschworer.  1907.  Pa¬ 
ris,  Louvre  (seit  1925). 

247.  Urwaldstimmung.  1909.  Paris, 
Sammlung  Paul  Guillaume. 

248.  Selbstbildnis.  1890.  Prag,  Modeme 
Galerie. 

Die  Wiedergabe  erfolgt  mit  Genehmigung 
der  Societe  du  Droit  d’Auteur  aux  Ar¬ 
tistes  (Galerie  Flechtheim). 

GEORGES  ROUAULT 

Geb.  in  Paris  am  27.  Mai  1871,  erst  Glas- 
maler,  dann  Schuler  Gustave  Moreaus,  lebt 
in  Paris  als  Direktor  desMoreau-Museums. 

249.  Bildnis.  1911.  Paris,  Sarnml.Vollard. 

250.  Die  kleine  Olympia.  1906.  Paris, 
Sammlung  Gustave  Coquiot. 

251.  Zirkus.  1906.  Paris,  Galerie  Georges 
Bemheim. 

252.  Christus  am  Kreuz.  Paris,  Samm¬ 
lung  Vollard. 

253.  Die  Auferstehung.  Paris,  Sammlung 
Vollard. 

254.  Zirkusmadchen.  1906.  Paris,  Galerie 
Georges  Bemheim. 

255.  Der  Verurteilte.  Paris,  Galerie  van 
Leer. 

Die  Vorlagen  stammen  von  der  Galerie 
Vollard  in  Paris,  mit  deren  Genehmigung 
die  Wiedergabe  erfolgt. 

MAURICE  UTRILLO 

Geb.  in  Paris  am  25.  Dezember  1883. 
Sohn  der  Malerin  Suzanne  Valadon.  Be- 
gann  friih  zu  malen.  1911 — 1914  die 
weiBe  Periode,  1913  Reise  nach  Korsika, 
ab  1914  herrscht  buntfarbiges  Kolorit. 
Er  lebt  in  Paris. 

256.  DerAquadukt.  Berlin,  Privatbesitz. 

257.  StraBe  von  Montmartre.  1914.  Paris, 
Sammlung  Paul  Guillaume. 

258.  La  Rue  St.  Rustique.  Paris,  Galerie 
H.  Fiquet. 

Tafel  V.  Die  Kathedrale  Notre  Dame  in 
Paris.  Paris,  Galerie  Bing. 


259.  Die  Kathedrale  von  Bayonne.  Paris 
Sammlung  Gustave  Coquiot. 

260.  StraBe  in  Sanois.  Hamburg,  Privat¬ 
besitz. 

261.  Die  GroBe  StraBe  in  Montrouge  bei 
Paris.  1914.  Paris,  Sammlung  M.  L. 
Zamaron. 

Die  Vorlagen  stammen  von  der  Galerie 

Hodebert  in  Paris,  mit  deren  Genehmigung 

die  Wiedergabe  erfolgt. 

PABLO  RUIZ  PICASSO 

Geb.  in  Malaga  (Spanien)  am  23.  Ok- 

tober  1881,  studierte  in  Barcelona  und 

Paris,  lebt  seit  1903  in  Paris. 

262.  DieAbsinthtrinkerin.Gouaschei903. 
Holzdorf  bei  Weimar,  Samml.  Krebs. 

Tafel  VI.  Die  Buglerin.  1903.  Berlin, 
Sammlung  Adler. 

263.  Die  Harlekine.  1905.  Philadelphia, 
Barnes  Foundation. 

264.  Zwei  Akte.  1907/08.  Moskau,  Mu¬ 
seum  neuer  westlicher  Kunst  (fruher 
Sammlung  Schtschukin) . 

265.  Frau  mit  Bimen.  1909.  Berlin,  Gale¬ 
rie  Flechtheim  (fruher  Kopenhagen, 
Sammlung  Tetzen-Lund). 

266.  Bildnis  einer  Frau.  1909.  Lugano, 
Sammlung  Reber. 

267.  Frau  mit  Laute.  1910.  Berlin,  Ga¬ 
lerie  Flechtheim. 

268.  Bronzekopf.  1909.  Diisseldorf, 
Sammlung  Flechtheim,  und  Lugano, 
Sammlung  Reber. 

269.  Stilleben.  1912.  Berlin,  Galerie 
Flechtheim. 

270.  Der  blaue  Laden.  1912.  Berlin,  Ga¬ 
lerie  Flechtheim. 

271.  Der  Dichter.  1912.  Paris,  fruher 
Sammlung  Uhde. 

272.  Die  Arlesierin.  1913.  Diisseldorf, 
Sammlung  Flechtheim. 

273.  Der  Student.  Ol  und  Papier.  1914. 
Paris,  Galerie  Simon 

274.  Das  Absinthglas.  1914.  Lugano, 
Sammlung  Reber. 

275.  Bildnis  der  Frau  des  Kiinstlers  (un- 
vollendet).  1917/18.  Im  Besitz  des 
Kiinstlers. 

276.  Harlekin  mit  Gitarre.  1918.  Lugano, 
Sammlung  Reber. 
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Tafel  VII.  Harlekin.  Aquarell.  Lugano, 
Sammlung  Reber. 

277.  Saugende.  Beistiftzeichnung.  1919. 
Lugano,  Sammlung  Reber. 

278.  Der  Tisch  auf  dem  Balkon.  Aquarell. 

1919.  Lugano,  Sammlung  Reber. 

279.  Der  Tisch  vor  dem  Balkon.  Aquarell. 

1919.  Lugano,  Sammlung  Reber. 

280.  Landschaft.  1919.  Paris,  Sammlung 
Baron  Fukyshama. 

281.  Stilleben.  i9i9.Barcelona,Privatbes. 

282.  Gitarre.  1920.  Paris,  Galerie  Paul 
Rosenberg. 

283.  Jiingling  mit  Pfeife.  Zeichnung. 
1923.  Paris,  Galerie  Paul  Rosenberg. 
Zwei  nackte  Frauen.  Zeichnung. 

1920.  Lugano,  Sammlung  Reber. 

284.  Stilleben.  Federzeichnung.  1920. 

Haag,  Sammlung  Dr.  Heyligers. 

285.  Weiblicher  Akt.  Zeichnung.  1925. 
Lugano,  Sammlung  Reber. 

286.  Frauen.  1921.  Lugano,  Sammlung 
Reber. 

287.  Frau,  FiiBe  abtrocknend.  1921. 

Lugano,  Sammlung  Reber. 

288.  Die  Frau  mit  Hut.  Pastell.  1922. 
Lugano,  Sammlung  Reber. 

289.  Stilleben.  1923.  Lugano,  Sammlung 
Reber. 

Stilleben.  1924.  Paris,  Sammlung 
Mile.  Pertuisot. 

290.  Stilleben.  1924.  Paris,  Galerie  Paul 
Rosenberg. 

291.  Karneval  (Die  drei  Musikanten). 

1921.  Lugano,  Sammlung  Reber. 

292.  Komposition  (Drei  Frauen  am  Fen- 
ster).  1925.  Im  Besitz  des  Kiinstlers. 

293.  Stilleben.  Zeichnung.  Boulogne  s.  S., 
Sammlung  Henry  Kahmveiler. 
Liegende  Frau.  1925.  Paris,  Samm¬ 
lung  Paul  Guillaume. 

294.  Mann  mit  Gitarre  (Der  Harlekin). 
1924.  Lugano,  Sammlung  Reber. 
Stilleben.  1925.  Paris,  Galerie  Paul 
Rosenberg. 

295.  Komposition.  1925.  Lugano,  Samm¬ 
lung  Reber. 

Die  Vorlagen  stamm en  von  den  Galerien 
Simon  in  Paris,  Paul  Rosenberg  in  Paris 
und  Alfred  Flechtheim  in  Berlin,  mit  deren 
Genehmigung  die  Wiedergabe  erfolgt. 


GEORGES  BRAQUE 

Geb.  in  Argenteuil  (Dep.  Seine-et-Oise) 
im  Jahre  1881,  lebt  in  Paris. 

296.  Flasche  und  Krug.  1907.  Paris, 
friiher  Sammlung  Uhde. 

297.  Olbaum.  1907.  Essen,  Folkwang- 
Museum. 

298.  DerHafen.  1909.  Diisseldorf,  Samm¬ 
lung  Flechtheim. 

299.  Bildnis.  1911.  Paris,  friiher  Samm¬ 
lung  Uhde. 

300.  Frauentorso.  1910.  Paris,  friiher 
Sammlung  Kahnweiler. 
Fruchtschale  und  Karten.  1913. 
Paris,  friiher  Sammlung  Kahnweiler. 

301.  Violine.  1911.  Paris,  Galerie  Simon. 
Fruchtschale  und  Glas.  1913.  Paris, 
Galerie  Simon. 

302.  Violine  und  Glas.  1913.  Paris,  Ga¬ 
lerie  Simon. 

Mandoline  und  Flasche.  Geklebtes 
Papier.  1914.  Lugano,  Sammlung 
Reber. 

303.  Violine  und  Glas.  1914.  Paris,  Ga¬ 
lerie  Simon. 

Violine.  Geklebtes  Papier.  1914. 
Diisseldorf,  Sammlung  Flechtheim. 

304.  Gitarre  und  Rumflasche.  1918. 
Lugano,  Sammlung  Reber. 

305.  Die  Branntweinflasche.  1919.  Lu¬ 
gano,  Sammlung  Reber. 

Frauenakt.  Skulptur.  1919.  Diissel¬ 
dorf,  Sammlung  Flechtheim. 

306.  Stilleben.  1921.  Krefeld,  Sammlung 
Lange. 

Stilleben.  1921.  Berlin,  Sammlung 
Hans  Simon. 

Stilleben.  1921.  Krefeld,  Sammlung 
Lange. 

307.  Blumenkorb.  1925.  Berlin,  Galerie 
Flechtheim. 

Friichtestilleben.  1925.  Berlin.Samm- 
lung  Franz  von  Mendelssohn -Bar- 
tholdy. 

Stilleben.  Lugano,  Sammlung  Reber. 

308.  Violine  und  Pfeife.  1921.  Berlin, 
Sammlung  Hans  Simon. 

309.  Der  Kamin.  1922.  Prag,  Modeme 
Galerie. 

310.  Der  Kamin.  1922.  Lugano,  Samm¬ 
lung  Reber. 
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Tafel  VIII.  Stilleben.  Aquarell.  1921. 
Paris,  Galerie  Paul  Rosenberg. 

31 1.  Fruchtkorbtragerin .  1922.  Lugano, 
Sammlung  Reber. 

312.  Frauenkopf.  1924.  New  York,  Pri- 
vatbesitz. 

313.  Halbakt.  1924.  Paris,  Galerie  Paul 
Rosenberg. 

314.  Stilleben.  1924.  Paris,  Sammlung 
Prinzessin  Murat. 

315.  Blumen.  1924.  Paris,  Sammlung 
Vicomte  Ch.  de  Noailles. 

316.  Stilleben.  1925.  Lugano,  Sammlung 
Reber. 

317.  Stilleben.  1924.  Wiesbaden,  Samm¬ 
lung  Willy  Strecker. 

Die  Vorlagen  stammen  von  den  Galerien 
Simon  in  Paris,  Paul  Rosenberg  in  Paris 
und  Alfred  Flechtheim  in  Berlin,  mit  deren 
Genehmigung  die  Wiedergabe  erfolgt. 

JUAN  GRIS 

Geb.  in  Madrid  am  23.  Marz  1887,  Auto- 
didakt,  lebte  seit  1906  in  Boulogne  bei 
Paris  und  starb  dort  am  n.  Mai  1927. 

318.  Bildnis  Picassos.  1910.  Diisseldorf, 
Sammlung  Flechtheim. 

319.  Stilleben.  1913.  Diisseldorf,  Samm¬ 
lung  Flechtheim. 

320.  Die  Zitrone.  1922.  Lugano,  Samm¬ 
lung  Reber. 

Tafel  IX.  Stilleben.  Aquarell.  1922.  Paris, 
Galerie  Simon. 

321.  Die  Nonne.  1922.  Paris,  friiher 
Sammlung  Norero  (Febr.  1927  ver- 
steigert). 

322.  Der  Pierrot.  1924.  Koln,  Wallraf- 
Richartz-Museum . 

Tafel  X.  Stilleben.  Zeichnung.  Berlin, 
Galerie  Flechtheim. 

323.  Stilleben.  1925.  Beide:  Lugano, 
Sammlung  Reber. 

Die  Vorlagen  stammen  von  den  Galerien 
Simon  in  Paris  und  Alfred  Flechtheim  in 
Berlin,  mit  deren  Genehmigung  die  Wie¬ 
dergabe  erfolgt. 

FERNAND  LINGER 

Geb.  in  Argentan  (Dep.  Normandie)  im 
Februar  1881,  arbeitet  in  einem  Archi- 
tekturbiiro,  besucht  1902 — 1905  die 


Fcole  des  Beaux  Arts  in  Paris,  lebt  in 
Paris. 

324.  Die  Naherin.  1910.  Boulogne  s.  S., 
Sammlung  Henry  Kahnweiler. 

325.  Die  Dame  in  Blau.  1912.  Paris, 
Sammlung  Raoul  La  Roche. 

326.  Kartenspiel.  1917.  Haag,  Samm¬ 
lung  A.  G.  Kroller. 

327.  Der  Dampfer.  1918.  Paris,  Samm¬ 
lung  Jacques  Bemheim. 

328.  Der  Raucher  1917.  Paris,  Samm¬ 
lung  Rolf  de  Mar£. 

329.  Stilleben  mit  Lampe.  1914.  Diissel- 
dorf,  Sammlung  Flechtheim. 

330.  Die  Stadt.  1919.  Im  Besitz  des 
Kiinstlers. 

331.  Drei  Frauen.  1922.  Paris,  Galerie 
Pierre. 

332.  Das  Friihstiick  (linke  Halfte).  1921. 
Paris,  Sammlung  Paul  Rosenberg. 

Tafel  XI.  Aquarell.  1920.  Paris,  Galerie 
Simon. 

333.  Stilleben.  Getonte  Zeichnung.  1924. 
Berlin,  Privatbesitz. 

334.  Die  Schuhe.  1927.  Paris,  Galerie  Si¬ 
mon. 

335.  Komposition.  1927  Paris,  Galerie 
Simon. 

Die  Vorlagen  stammen  von  den  Galerien 
Simon  in  Paris,  Leonce  Rosenberg  in  Paris 
und  Alfred  Flechtheim  in  Berlin,  mit  deren 
Genehmigung  die  Wiedergabe  erfolgt. 

MARIE  LAURENCIN 

Geb.  in  Paris  im  Jahre  1888,  Schiilerin 
der  Academic  Humbert,  lebte  in  Auteuil, 
Spanien,  Diisseldorf,  dann  in  Paris. 

336.  Die  Freundinnen.  1917.  Berlin, 
Sammlung  Max  Leon  Flemming. 

337.  Dame  auf  dem  Balkon.  1922.  Phila¬ 
delphia,  Barnes  Foundation. 

Die  Vorlagen  stammen  von  der  Galerie 
Alfred  Flechtheim  in  Berlin,  mit  deren 
Genehmigung  die  Wiedergabe  erfolgt. 

ROBERT  DELAUNAY 

Geb .  in  Paris  am  12.  Mai  1885,  lebt  in  Paris . 

338.  Der  Eiffelturm.  1911.  Im  Besitz 
des  Kiinstlers. 

Tafel  XII.  Chorumgang  von  Saint 
Severin  (zweiteFassung).  Hannover, 


Provinz. -Museum  (Leihgabe  Samm- 
lung  v.  Garvens). 

339.  Le  Manege  Llectrique.  1922.  Im 
Besitz  des  Kiinstlers. 

RAOUL  DUFY 

Geb.  in  Le  Havre  im  Jahre  1879,  studierte 
in  Paris  und  Miinchen,  lebt  in  Paris. 

340.  Strandpromenade  in  Juan  les  Pins. 
Gouache.  1924.  Paris,  Sammlung 
Gustave  Coquiot. 

341.  Rennplatz  an  der  Mittelmeerkiiste. 
Gouache.  1925.  Paris,  Sammlung 
Gustave  Coquiot. 

UMBERTO  BOCCIONI 

Geb.  19.  Okt.  1882  in  Reggio  (Calabrien), 
gest.  in  Verona  16.  Aug.  1916. 

342.  Das  Lachen.  Friiher  Erfurt,  Samm¬ 
lung  HeB. 

GINO  SEVERINI 

Geb.  in  Cortona  (Toscana)  am  7.  April 
1883,  studierte  in  Rom  und  Paris,  lebt 
in  Paris. 

343.  Pan- Pan  im  Monico.  1912.  Berlin, 
Sammlung  Nell  Walden-Heimann. 

344.  Der  musizierende  Pierrot.  1922. 
Paris,  Sammlung  Leonce  Rosenberg. 

345.  Stilleben  mit  Fruchtschale.  1920. 
Paris,  Sammlung  Leonce  Rosenberg. 

CARLO  DALMAZZO  CARRA 

Geb.  1881,  lebt  in  Mailand. 

346.  Stilleben.  1914. 

Tafel  XIII.  Das  Begrabnis  des  Anar- 
chisten  Galli.  .1911. 

347.  Das  Gesprach.  1922. 

GIORGIO  DE  CHIRICO 

Geb.  in  Volo  (Griechenland)  von  italie- 
nischen  Eltern  im  Jahre  1888.  Auto- 
didakt.  Arbeitete  in  Rom  und  Paris,  lebt 
in  Paris. 

348.  Die  geangstigten  Musen. 

Der  groBe  Metaphysiker. 

349.  Der  verlorene  Sohn.  1919.  Berlin, 
Sammlung  Ren6  Berger. 

350.  Doppelbildnis.  1919.  Paris,  Samm¬ 
lung  Leonce  Rosenberg. 
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351.  Perikles.  1925.  Paris,  Sammlung 
Leonce  Rosenberg. 

352.  Der  Architekt.  1926.  Paris,  Samm¬ 
lung  L6once  Rosenberg. 

Die  Vorlagen  stammen  von  den  Galerien 
Paul  Guillaume  und  Leonce  Rosenberg  in 
Paris,  mit  deren  Genehmigung  die  Wie- 
dergabe  erfolgt. 

EMIL  NOLDE 

Geb.  in  Nolde  bei  Tondem  am  7.  August 
1867,  bildete  sich  zunachst  in  Flensburg 
und  St.  Gallen,  wo  er  dann  (bis  1898)  als 
Lehrer  an  der  Fachschule  tatig  war,  ging 
spater  nach  Miinchen,  war  1905 — 1907 
Mitglied  der  ,,Briicke“,  1913  Fahrt  in 
die  Siidsee.  Lebt  in  Berlin  und  Dane- 
mark. 

353.  Prophet.  Holzfigur.  1914. 

354.  Pfingsten.  1 909.  Sankt Gallen,  Samm¬ 
lung  Hans  Fehr. 

355.  Heilige  Maria  Aegyptiaca  (Mittel- 
bild  des  Triptychons).  1912.  Wies¬ 
baden,  Sammlg.  Heinrich  Kirchhoff. 

356.  Slowenen.  1911. 

Tafel  XIV.  Konig  Salomo  und  seine 
Frauen.  Radierung. 

357.  Grablegung.  1915. 

358.  Das  Meer  VI.  1915.  Hamburg, 
Sammlung  Rauert. 

359.  Masken  II.  1920.  Berlin,  Sammlung 
M.  KruB. 

360.  Bruder  und  Schwester.  1918. 

Tafel  XV.  Amaryllis  und  Alpenveilchen. 

Aquarell.  1917. 

361.  Verlorenes  Paradies.  1921. 

ERICH  HECKEL 

Geb.  in  Dobeln  in  Sachsen  am  31.  Juli 
1883,  studierte  in  Dresden  1904 — 1905 
erst  Architektur,  arbeitete  1906 — 1907  im 
Architekturbiiro  von  Wilhelm  Kreis  in 
Dresden,  widmet  sich  seit  1907  ganz  der 
Malerei,  war  Mitbegriinder  der  ,,Briicke‘‘ 
1903;  lebt  seit  1911  in  Berlin. 

362.  Liegende.  1909. 

363.  Madchen  mit  der  Laute.  1912. 

364.  Schminkszene.  1912. 

365.  Bruder  Karamasow.  1912. 

366.  Clown  und  Puppe.  1912. 


Tafel  XVI.  Madchenkopf.  Radierung. 

367.  Roquairol.  1917. 

368.  Fordelandschaft.  1921. 

Tafel  XVII.  Der  Rhein  bei  Sackingen. 
Kreidezeichnung.  1921. 

369.  Holzfigur.  1912. 

KARL  SCHMIDT-ROTTLUFF 

Geb.  in  Rottlufi  in  Sachsen  am  1.  De- 
zember  1884,  arbeitete  als  Autodidakt 
1905/06  in  Dresden,  wahrend  er  die  Tech- 
nische  Hochschule  besuchte,  war  Mitglied 
der  „Briicke“  1903,  lebt  in  Berlin. 

370.  Landschaft  mit  Baum.  1913.  Ham¬ 
burg,  Sammlung  Frau  Dr.  E.  Hopf. 

371.  Emybildnis.  1919.  Berlin,  Samm¬ 
lung  Dr.  W.  Valentiner. 

372.  Sommer  am  Meer.  1919.  Essen, 
Folkwang-Museum. 

Tafel  XVIII.  Ausfahrende  Fischer.  Aqua- 
rell.  1922. 

373.  Frauen  im  Griinen.  1919.  Krefeld, 
Sammlung  H.  Lange. 

374.  Selbstbildnis.  Holzschnitt.  1919. 

375.  Selbstbildnis.  1920.  Berlin,  Samm¬ 
lung  Dr.  W.  Valentiner. 

376.  Gesprach  vom  Tod.  1920.  Berlin, 
Sammlung  M.  KruB. 

Tafel  XIX.  Gebarde.  Radierung. 

377.  Aufgehender  Mond.  1920.  Berlin, 
Sammlung  Georg  Kolbe. 

378.  Madchen.  1920. 

379.  Roter  Kopf.  Holzskulptur.  1918. 
Hamburg,  Sammlung  Fraulein  Dr. 
R.  Schapire. 

ERNST  LUDWIG  KIRCHNER 

Geb.  in  Aschaffenburg  am  6.  Mai  1880, 
studierte  in  Dresden  Architektur,  war 
Mitbegriinder  der  ,,  Briicke"  1903,  arbei¬ 
tete  seit  1909  in  Berlin,  hielt  sich  in  den 
Sommern  1912,  1913,  1914  auf  Fehmam 
auf;  1916  weilte  er  im  Taunus,  lebt  seit 
1918  in  Frauenkirch  bei  Davos  (Engadin). 

380.  Badende  Madchen.  1907. 

381.  Kopf  Graf.  Lithographic.  1912. 

382.  Frauen  in  der  StraBe.  1913.  Essen, 
Folkwang-Museum. 


383.  Gerda.  1914. 

384.  Waldinneres.  1918. 

385.  Maler  und  Modell.  1921. 

386.  Die  Erscheinung  der  sieben  Leiden- 
schaften  (zu  de  Costers  Eulen- 
spiegelroman).  1923. 

Tafel  XX.  SchloBplatz  Dresden.  Aqua- 
rell.  1925.  Im  Besitz  des  Kiinstlers. 

387.  Der  Abschied.  1925. 

LYONEL  FEININGER 

Geb.  in  New  York  am  17.  Juli  1871,  stu¬ 
dierte  1887  in  Hamburg  (Gewerbeschule) 
und  1897  in  Berlin  (Musik),  kam  1897 
nach  Paris,  zeichnete  Karikaturen,  begann 
erst  1 898  zu  malen,  ist  am  Staatlichen  Bau- 
haus  in  Dessau  tatig. 

388.  Briicke  I.  1913. 

389.  Briicke  III.  1917. 

390.  Niedergrunstedt  VI.  1914. 

Tafel  XXI.  Mellingen  VI.  Kohlezeich- 
nung.  1917. 

391.  StraBe  (Vor  dem  Palast). 

392.  Badende  am  Strand  II.  1916/18. 
Berlin,  Sammlung  Harry  Fould. 

393.  StraBe  in  Klein-Kromsdorf.  1917 
bis  1918.  Berlin,  Sammlung  Harry 
Fould. 

394.  Ostsee-Ketsch.  1925.  Berlin,  Privat- 
besitz. 

Tafel  XXII.  An  der  Bucht.  Aquarell. 

‘  CARL  HOFER 

Geb.  in  Karlsruhe  am  11.  Oktober  1878, 
studierte  1896 — 1901  in  Karlsruhe  bei 
Kalckreuth  und  Thoma,  ging  1903  nach 
Rom,  1908  nach  Paris,  1914  nach  Indien, 
lebt  und  lehrt  seit  1920  in  Berlin. 

395.  Sokotra.  Kampen  (Sylt),  Sammlung 
Tiedemann. 

396.  Seefahrers  Heimkehr  (Matrosen- 
braut).  1922.  Wiesbaden,  Samm¬ 
lung  Strecker. 

397.  Lots  Tochter.  1923.  Berlin,  Samm¬ 
lung  Harry  Fould. 

398.  Karneval.  Lithographic.  1923- 

399.  Yellow  Dog  Blues.  1924-  Berlin, 
Galerie  Flechtheim. 
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400.  Madchen  mit  Kopftuch.  Wiesbaden, 
Museum. 

Die  Vorlagen  stammen  von  der  Galerie 
Alfred  Flechtheim  in  Berlin,  mit  deren 
Genehmigung  die  Wiedergabe  erfolgt. 

PAULA  MODERSOHN- BECKER 

Geb.  in  Dresden  am  8.  Februar  1876,  gest. 
in  Worpswede  am  20.  November  1907. 
Schiilerin  von  Fritz  Mackensen  in  Worps¬ 
wede,  in  Berlin  bei  Dettmann,  Gattin  von 
Otto  Modersohn,  war  in  Berlin,  Paris  (1899 
und  1903)  und  Worpswede  tatig. 

401.  Bildnis  Rainer  Maria  Rilke.  Worps¬ 
wede,  Sammlung  Hoetger. 

402.  Stilleben  mit  Mattglasbecher.  Godes- 
berg,  Sammlung  Frh.  v.  d.  Heydt. 

Tafel  XXIII.  Liegender  weiblicher  Akt. 
1905.  Koln,  Sammlung  Ottenheimer. 

403.  Stilleben  mit  Birnen.  Worpswede, 
Sammlung  Hoetger. 

404.  Kinderakt  mit  Goldfischglas.  Friiher 
Hannover,  Sammlung  v.  Garvens. 

405.  Selbstbildnis  mit  dem  Kamelien- 
zweig.  1907.  Essen,  Folkwang-Mus. 

FRANZ  MARC 

Geb.  in  Miinchen  am  8.  Februar  1880, 
gefallen  im  Weltkrieg  am  4.  Marz  1916. 
Schuler  der  Miinchener  Akademie,  war 
tatig  in  Miinchen,  wo  er  dem  „Blauen 
Reiter"  angehorte,  Sindelsdorf  und  Ried. 

406.  Badende  Frauen.  Diisseldorf,  Stadt. 
Kunstmuseum. 

407.  Der  Mandrill.  1900.  Hamburg, 
Kunsthalle. 

408.  Der  Stier.  1911.  Berlin,  Sammlung 
Bernhard  Koehler. 

409.  Hund,  Fuchs  und  Katze.  Friiher 
Mannheim,  Sammlung  Falk  (1922 
versteigert). 

410.  Der  Turm  der  blauen  Pferde.  Ber¬ 
lin,  Nationalgalerie. 

Tafel  XXIV.  Der  Traumfelsen.  Aquarell. 

Berlin,  Nationalgalerie. 

4ix.  Pferde. Farbenholzschnitt.  1912. Aus 
dem  ,, Blauen  Reiter". 

412.  Die  Fiichse.  Berlin,  Sammlung  Max 
Leon  Flemming. 


AUGUST  MACKE 

Geb.  in  Meschede  im  Sauerlande  am  3.  Ja- 
nuar  1887,  gefallen  im  Weltkrieg  bei 
Perthes-les-Hurlus  am  26.  September 
1914.  Aufgewachsen  in  Koln  und  Bonn, 
studierte  in  Diisseldorf  1904 — 1907,  war 
in  Berlin  1907 — 1908  Schiiler  von  Lovis 
Corinth,  Studienreisen  nach  Italien,  Paris, 
Tunis  (mit  Klee  1914).  Lebte  seit  1909  in 
Miinchen,  wo  er  dem  „Blauen  Reiter" 
angehorte,  seit  1911  in  Bonn. 

413.  Dame  vor  Schaufenster.  1912. 

414.  Kinder  am  Wasser.  1914.  Berlin, 
Privatbesitz. 

415.  Rotes  Haus  im  Park.  1914.  Berlin, 
Sammlung  Frau  Erdmann-Macke. 

416.  Papagei. 

PAUL  KLEE 

Geb.  in  Miinchenbuchsee  bei  Bern  als 
Sohn  eines  Musiklehrers  am  18.  Dezember 
1879,  studiert  in  Miinchen  bei  Knirr 
und  Stuck  (1898 — 1901),  macht  mit 
Haller  1901  eine  Italienreise,  geht  iiber 
Bern  1906  wieder  nach  Miinchen,  1912 
nach  Paris,  1914  mit  Macke  nach  Tunis; 
lehrt  seit  1921  am  Staatlichen  Bauhaus 
in  Weimar,  seit  1925  in  Dessau. 

417.  Gelbes  Haus  in  Feldem.  Aquarell. 
1912.  Im  Besitz  des  Kiinstlers. 

418.  V ogelsammlung.  Aquarell.  1917.  Im 
Besitz  des  Kiinstlers. 

419.  Rotes  Villenquartier.  1920.  Diissel¬ 
dorf,  Sammlung  Flechtheim. 

420.  Aeolsharfe.  Aquarell.  1922.  Im  Be¬ 
sitz  des  Kiinstlers. 

Tafel XXV,  Die  Schnecke.  Aquarell.  1923. 
Im  Besitz  des  Kiinstlers. 

421.  Rausch.  Aquarell.  1923.  Im  Besitz 
des  Kiinstlers. 

422.  Die  Erfinderin  des  Nestes.  Aquarell. 
1925.  Im  Besitz  des  Kiinstlers. 

WILLY  BAUMEISTER 

Geb.  in  Stuttgart  am  22.  Januar  1889, 
studierte  in  seiner  Vaterstadt  bei  Adolf 
Holzel,  lebt  in  Stuttgart. 

423.  Darstellung  des  Apollo  (zweite  Fas- 
sung).  1921. 
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424-  Zeichenschiiler. 

425.  Toilette. 

Vorlagen  von  der  Galerie  Flechtheim  in 
Berlin. 

OSKAR  KOKOSCHKA 

Geb.  in  Pochlarn  an  der  Donau  am  1.  Ok- 
tober  1886,  war  Schuler  der  Wiener 
Kunstgewerbeschule,  ging  1917  nach 
Dresden  und  lehrte  1920 — 1924  an  der 
Dresdener  Akademie,  lebt  in  Wien. 

426.  Trancespieler.  Angeblich  1906,  wohl 
richtiger  1910.  Breslau,  Schlesisches 
Museum  der  bildenden  Kunste  (frii- 
her  Frankfurt  a.  M.,  Sammlung 
Fritz  Pollack). 

427.  Herrenbildnis. 

428.  Landschaft,  Italien.  1908.  Koln, 
Sammlung  Alfred  Tietz. 

429.  Landschaft  (Stadt  am  Mittelmeer). 
1913.  Brieg,  Sammlung  Dr.  Fritz 
Moll. 

430.  Maria  Heimsuchung.  1911.  Wien, 
Sammlung  Stadtrat  Heinrich  Meyer. 

431.  Der  irrende  Ritter.  1915.  Wien, 
Sammlung  Dr.  Oskar  Reichel. 

432.  Bildnis  der  Fiirstin  Mechthild  Lich- 
nowsky.  1915.  Kucholna,  Samm¬ 
lung  Fiirstin  Lichnowsky. 

433.  Allegorie.  19x5.  Friiher  Hannover, 
Sammlung  v.  Garvens. 

434.  Bildnis  Dr.  Schwarzwald.  1916. 
Krefeld,  Sammlung  Lange  (friiher 
Hannover,  Sammlung  v.  Garvens). 

Tafel  XXVI.  Selbstbildnis.  1917.  Godes- 
berg,  Sammlung  Frh.  A.  v.  d.  Heydt. 

435.  Stockholmer  Hafen.  1917.  Berlin, 
Sammlung  Hugo  Benario. 

436.  Die  Auswanderer.  1916/17.  Berlin, 
Privatbesitz. 

437.  Heidenpaar.  1918.  Dresden,  Stadt- 
museum. 

438.  Bildnis  des  Dichters  Ernst  BlaB. 
1925.  Berlin,  Privatbesitz. 

439.  Der  Sommer.  1922.  Krefeld,  Samm¬ 
lung  Lange. 

440.  Lot  und  seine  Tochter.  1923. 

Tafel  XXVII.  Herrenbildnis.  Aquarell. 

1922.  Berlin,  Sammlung  Dr.  Victor 
Wallerstein. 


441.  Der  Hafen  von  Marseille.  1925. 
Berlin,  Sammlung  Hugo  Simon. 

442.  Die  Borse  in  Bordeaux.  1925.  Ber¬ 
lin,  Nationalgalerie. 

443.  Kiiste  von  Dover.  1925.  Berlin, 
Privatbesitz. 

444.  Lithographic  zu  der  Bach-Kantate 
,,0  Ewigkeit,  du  Donnerwort". 
1916.  Verlag  Fritz  Gurlitt,  Berlin. 

445.  Bildnis  Dr.  Fritz  Neuberger.  Litho¬ 
graphic.  1917.  Verlag  Paul  Cassirer, 
Berlin. 

Die  Vorlagen  stammen  von  der  Kunst- 
handlung  Paul  Cassirer  in  Berlin,  mit  deren 
Genehmigung  die  Wiedergabe  erfolgt. 

GEORGE  GROSZ 

Geb.  in  Berlin  am  26.  Juli  1893,  studierte 
in  Dresden,  Berlinund  Paris.  Lebtin  Berlin. 

446.  John  Heartfield,  der  kleine  Frauen- 
morder.  1916.  Berlin,  Sammlung  Dr. 
Plietsch. 

447.  Deutschland,  ein  Wintermarchen. 
1918.  Hannover,  Sammlung  v.  Gar¬ 
vens. 

448.  FriedrichstraBe.  Lithographic.  1918. 

449.  Arbeiten  und  nicht  verzweifeln. 
Lithographie  aus  dem  Zyklus  ,,Hai- 
fische  3“.  1920. 

450.  Selbstbildnis  fur  Charlie  Chaplin. 
Lithographie.  1919. 

451.  Der  Mensch  ist  gut.  Lithographie. 
1920. 

452.  Kaschemme.  Lithographie.  1920. 

453.  Kommerzienrats  Tochterlein.  Litho¬ 
graphie.  1921. 

454.  Schaferstunde.  Lithographie.  1922. 
Tafel  XXVIII.  In  der  Loge.  Aquarell. 

1926.  Berlin,  Sammlung  Erik  Cha- 
rell. 

455.  Brillantenschieber.  Aquarell- Klebe- 
bild.  1920.  Im  Besitz  des  Kiinstlers. 

456.  Bildnis  des  Dichters  Max  Herrmann- 
NeiBe.  1925.  Mannheim,  Kunsthalle. 

457.  Bildnis  des  Dichters  Walter  Meh- 
ring.  1927.  Hamburg,  Kunsthalle. 

Die  Wiedergabe  erfolgt  mit  Genehmigung 
des  Malik-Verlags  und  der  Galerie  Alfred 
Flechtheim  in  Berlin,  die  Photos  der  beiden 
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Portrats  456  und  457  stammen  von 
Schmalhausen,  Berlin. 

MAX  BECKMANN 

Geb.  in  Leipzig  am  12.  Februar  1884,  stu- 
dierte  in  Weimar  bei  Frithjof  Smith,  in 
Paris  und  Florenz,  lebte  in  Hermsdorf  bei 
Berlin,  seit  1916  in  Frankfurt  a.  M. 

458.  Die  Nacht.  1918/19.  Berlin,  Galerie 
Flechtheim. 

459.  Fastnacht.  1920.  New  York,  Galerie 
I.  B.  Neumann. 

460.  Bildnis  Fridel  B.  1920.  New  York, 
Galerie  I.  B.  Neumann. 

461.  Stilleben  mit  Margeriten.  1921. 
Munchen,  Sammlung  Fromm. 

462.  ,,Nizza‘‘  (Frankfurter  Mainufer; 
Parklandschaft).  1921.  Frankfurt 
a.  M.,  Stadelsches  Kunstinstitut. 

463.  Die  Briicke.  1922.  New  York,  Galerie 
I.  B.  Neumann. 

464.  Die  Barke.  1926.  Berlin,  National  - 
galerie. 

465.  Der  Strand.  1927.  Frankfurt  a.  M., 
Stadelsches  Kunstinstitut. 

466.  Bildnis  einer  alten  Schauspielerin. 
1926.  Im  Besitz  des  Kiinstlers. 

467.  Selbstbildnis.  1927.  Berlin,  National- 
galerie. 

Vorlagen  von  der  Galerie  I.  B.  Neumann 
in  New  York-Munchen  und  der  Galerie 
Flechtheim  in  Berlin,  mit  deren  Geneh- 
migung  die  Wiedergabe  erfolgt. 

OTTO  DIX 

Geb.  in  Gera  am  2.  Dezember  1891,  stu- 
dierte  in  Dresden  bei  Richard  Muller  und 
Feldbauer,  1922—1925  in  Diisseldorf,  lebt 
seit  1925  in  Berlin. 

468.  Die  Eltern  des  Kiinstlers.  1921. 
Koln,  Wallraf-Richartz-Museum. 

Tafel  XXIX.  Dirnen.  1922.  Berlin, 
Sammlung  Eugen  Sachs. 

469.  Bildnis.  1922.  Dresden,  Sammlung 
Dr.  Rosberg. 

470.  Bildnis  des  Philosophen  Max  Sche- 
ler.  1927. 

Vorlagen  von  der  Galerie  Neumann  & 
Nierendorf  in  Berlin,  mit  deren  Genehmi- 
gung  die  W’iedergabe  erfolgt. 


RUDOLF  SCHLICHTER 

Geb.  in  Calw  (W’iirtt.)  am  6.  Dezember 
1890,  studierte  in  Stuttgart  an  der  Kunst- 
gewerbeschule  und  in  Karlsruhe  an  der 
Akademie,  lebt  seit  1919  in  Berlin 

471.  Bildnis  des  Dichters  Bert  Brecht. 
1927.  Im  Besitz  des  Kiinstlers. 
Photo  Schmalhausen,  Berlin. 

ALEXANDER  KANOLDT 

Geb.  in  Karlsruhe  am  29.  September  1881 
als  Sohn  des  Malers  Edmund  Kanoldt, 
studierte  in  Karlsruhe  1899 — 1907,  iiber- 
siedelt  1908  nachMiinchen,  1913  Aufent- 
halt  in  San  Gimignano,  lebt  in  Munchen. 

472.  Stilleben.  1926. 

473.  Halbakt.  1926. 

GEORG  SCHRIMPF 

Geb.  in  Munchen  am  13.  Februar  1889, 
durchwanderte  als  Backer  und  Koch 
West-  und  Norddeutschland,  zeichnete 
nebenher  in  Munchen.  1915  kommt  er 
nach  Berlin,  wo  er  zu  malen  beginnt,  lebt 
seit  1918  in  Munchen. 

474.  Kakteenstilleben. 

Vorlage  von  der  Galerie  Neumann  & 
Nierendorf  in  Berlin,  mit  deren  Genehmi- 
gung  die  Wiedergabe  erfolgt. 

JULES  PASCIN 

Geb.  in  Widdin  (Bulgarien)  im  Jahre  1886, 
studierte  in  Wien,  seit  1906  in  Paris,  ging 
1914  nach  Amerika  (New  York,  Florida, 
Kuba,  New  Orleans),  lebt  seit  1918  in 
Paris. 

475.  Negerlein  mit  Feldblumen.  Philadel¬ 
phia,  Barnes  Foundation. 

476.  Ruhendes  Madchen.  Philadelphia, 
Barnes  Foundation. 

Tafel  XXX.  Szene  aus  Habana.  Aquarell. 
1919.  Diisseldorf,  Sammlung  Flecht¬ 
heim. 

477.  Der  verlorene  Sohn.  1922.  Berlin, 
Galerie  Flechtheim. 

478.  Madchen  am  Tisch.  1923.  Bremen, 
Kunsthalle. 
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Vorlagen  von  den  Galerien  Paul  Guil¬ 
laume  in  Paris  und  Alfred  Flechtheim 
in  Berlin,  mit  deren  Genehmigung  die 
Wiedergabe  erfolgt. 

DUNCAN  GRANT 

Geb.  in  Schottland,  Schuler  von  Cezanne, 
Matisse  und  Picasso. 

479.  Gesprach.  1925. 

480.  Bildnis.  1926. 

RUDOLF  LEVY 

Geb.  in  Stettin  am  22.  Mai  1876,  Jugend 
in  Danzig,  studierte  in  Karlsruhe  (Kunst- 
gewerbeschule),  Miinchen  (bei  Ziigel)  und 
Paris,  hielt  sich  langere  Zeit  in  Sanary 
(Siidfrankreich)  und  Paris  auf,  lebt  in 
Berlin. 

481.  Waldweg.  1924.  Dresden,  Samm- 
lung  Wilhelm  Kreis. 

Vorlage  von  der  Galerie  Alfred  Flecht¬ 
heim  in  Berlin,  mit  deren  Genehmigung 
die  Wiedergabe  erfolgt. 

HEINRICH  NAUEN 

Geb.  in  Krefeld  am  1.  Juni  1880,  besuchte 
die  Diisseldorfer  Akademie  1896 — 1900, 
war  Meisterschiiler  Kalckreuths  in  Stutt¬ 
gart  1900 — 1902,  lehrt  jetzt  in  Diisseldorf. 

482.  Sonnenblumen.  1924.  Dortmund, 
Museum. 

Vorlage  von  der  Galerie  Alfred  Flecht¬ 
heim  in  Berlin,  mit  deren  Genehmigung 
die  Wiedergabe  erfolgt. 

MARC  CHAGALL 

Geb.  in  Liosno  (Gouv.  Witebsk)  im  Jahre 
1890,  lebte  bis  1910  in  RuBland,  von 
1910 — 1914  in  Paris,  von  da  ab  wieder  in 
Liosno,  ging  iiber  Berlin,  Moskau,  Berlin 
1922  nach  Paris,  wo  er  jetzt  lebt. 

483.  Rund  um  den  Tisch.  Berlin,  Samm- 
lung  Max  Leon  Flemming. 

484.  Rabbiner.  Berlin,  Galerie  Flecht¬ 
heim. 

485.  Der  betende  Jude.  1914.  Krefeld, 
Sammlung  H.  Lange. 

486.  Feiertag.  1914.  New  York,  Privat- 
besitz. 


Tafel  XXXI.  Bildnis  eines  Mannes.  1914. 

487.  Feiertag.  Aquarell.  1915.  Berlin, 
Sammlung  Nell  Walden-Heimann. 

488.  Uber  Witebsk.  1916. 

489.  Uber  RuBland.  1924.  Berlin,  Galerie 
Flechtheim. 

49c.  Die  Uhr.  Berlin,  Sammlung  Katzen- 
ellenbogen. 

491.  Der  Engel.  1926. 

492.  Blumen.  1926. 

493.  Friichte.  1927. 

494.  Die  BaBgeige.  Radierung.  Mit  Ge¬ 
nehmigung  von  Paul  Cassirer,  Berlin. 

ARISTIDE  MAILLOL 

Geb.  in  Banyuls-sur-Mer  (Dep.  Pyrenees- 
Orientales)  am  8.  Dezember  1861,  stu¬ 
dierte  1882  an  der  Ucole  des  Beaux  Arts 
in  Paris  unter  Cabanel,  malte  und  schuf 
Tapisserien.  Erst  mit  vierzig  Jahren  wurde 
er  Bildhauer.  Er  lebt  imWinter  in  Banyuls- 
sur-Mer,  im  Sommer  in  Marly-le-Roi  bei 
Paris. 

495.  Stehender  Jiingling  (Der  Radler). 
Essen,  Folkwang- Museum,  Miin- 
chen,  Neue  Staatsgalerie,  und  Ber¬ 
lin,  Sammlung  Graf  KeBler. 

496.  Hockendes  Madchen.  Berlin,  Na- 
tionalgalerie. 

497.  Weiblicher  Torso.  Im  Besitz  des 
Kiinstlers. 

498.  Flora  (Sommer).  Paris,  Galerie  Geor¬ 
ges  Bernheim. 

Tafel  XXXII.  Sitzendes  Weib  (fur  den 
Tuileriengarten).  Im  Besitz  des 
Kiinstlers. 

499.  Sitzendes  Weib  (Seitenansicht).  Im 
Besitz  des  Kiinstlers. 

300.  Liegendes  Madchen.  Terrakotta. 
Berlin,  Nationalgalerie. 

501.  Liegende  Frau.  Entwurf  fiir  das 
C6zanne-Denkmal.  Gips.  1920.  Ber¬ 
lin,  Sammlung  Graf  KeBler. 

502.  Frau  mit  Krebs.  Breslau,  Sammlung 
Silberberg,  u.  Hamburg,  Kunsthalle. 

503.  Torso.  Im  Besitz  des  Kiinstlers. 

504.  Der  tote  Soldat.  Bronzerelief.  1926. 
Diisseldorf,  Sammlung  Flechtheim, 
und  Berlin,  Sammlung  Ludolf  Ro¬ 
senheim. 
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Relief  in  Terrakotta.  Paris,  Samm- 
lung  Albert  Dreyfus. 

505.  Frauenkopf.  Terrakotta.  Hamburg, 
Sammlung  Streit,  und  Krefeld, 
Sammlung  Lange. 

Vorlagen  von  der  Galerie  Druet  in  Paris  und 
der  Galerie  Flechtheim  in  Berlin,  mil  deren 
Genehmigung  die  Wiedergabe  erfolgt. 

HERMANN  HALLER 

Geb.  in  Bern  am  24.  Dezember  1880, 
studierte  Architektur  in  Stuttgart  und 
als  Maler  1898 — 1899  in  Miinchen  (bei 
Knirr  und  Stuck),  in  Rom  und  in  Stutt¬ 
gart  (bei  Kalckreuth),  wandte  sich  1905 
in  Rom  zur  Bildhauerei,  arbeitete  1907  bis 
1915  in  Paris,  lebt  seitdem  in  Zurich. 

506.  Kniende.  Bronze.  1922.  Berlin,  Na- 
tionalgalerie. 

507.  Junglingsfigur.  Englischer  Zement. 
Rotterdam,  Boymans  Museum. 

508.  Madchentorso.  Bronze.  Diisseldorf, 
Kunstmuseum. 

509.  Gehendes  Madchen.  Bronze.  Um 
1906.  Winterthur,  Samml.  Reinhart. 

510.  Stehendes  Madchen.  Gips. 

51 1.  Mann.  Gips.  1920.  Winterthur,  Mus. 
Vorlagen  von  der  Galerie  Alfred  Flecht¬ 
heim  in  Berlin,  mit  deren  Genehmigung  die 
Wiedergabe  erfolgt. 

ERNESTO  DE  FIORI 

Geb.  in  Rom  am  12.  Dezember  1884, 
malte  bis  1908  bei  Greiner  in  Rom,  ging 
dann  nach  London  und  iiber  Miinchen 
1911  nach  Paris,  wo  er  in  Ton  zu  arbeiten 
begann.  Lebt  seit  1914  mit  Unterbrechun- 
gen  (Zurich)  in  Berlin.  • 

5x1.  Mann.  1914-  (Photo  nach  dem  Ab- 
guB.)  Im  Besitz  des  Kiinstlers. 

512.  Kauernde.  1923.  Koln,  Wallraf- 
Richartz-Museum,  und  Dresden,  Al- 
bertinum  (Photo  nach  dem  AbguB). 

Tafel  XXXIII.  Mannliche  Figur.  Litho¬ 
graphic.  1923. 

513.  Die  Englanderin.  1924.  Stuttgart, 
Landesmuseum,  und  Berlin,  Samm¬ 
lung  H.  v.  Wedderkop. 

514.  Fliehende  Frau.  Bronze.  1926.  Lon¬ 
don,  Sammlung  Workman  (Leihgabe 
in  der  Tate-Gallery) 


Vorlagen  von  der  Galerie  Alfred  Flecht¬ 
heim,  Berlin,  mit  deren  Genehmigung  die 
Wiedergabe  erfolgt. 

WILHELM  LEHMBRUCK 

Geb.  in  Duisburg-Meiderich  am  4.  Januar 
1881,  gest.  in  Berlin  am  25.  Marz  1919. 
Schuler  der  Kunstgewerbeschule  und  Aka- 
demie  in  Diisseldorf  (1895 — 1909),  ging 
dann  nach  Paris  (1910 — 1914).  Von  1914 
bis  1917  arbeitete  er  in  Berlin,  1917/18  in 
Zurich,  1919  in  Berlin. 

515.  Sinnende.  Radierung. 

516.  Kniende  (Teilstiick).  1911. 

Tafel  XXXIV.  Kniende.  Kunststein.  1911. 
Mannheim,  Kunsthalle,  Berlin,  Na- 
tionalgalerie,  Dresden,  Albertinum. 

517.  Aufsteigender  Jiingling.  1913.  Diis- 
seldorf,  Stadtisches  Kunstmuseum. 

518.  Sinnendes  junges  Madchen  (GroBe 
Sinnende)  .1913/14.  Duisburg,  Stadti¬ 
sches  Museum. 

519.  Mutter  u.  Kind.  1917/18.  Mannheim, 
Kunsthalle,  Duisburg,  Museum,  Er¬ 
furt,  Museum,  Berlin,  N  ationalgalerie . 

CONSTANTIN  BRANCUSSI 

Geb.  1876  in  Rumanien.  Lebt  in  Paris. 

520.  Der  goldene  Vogel.  Friiher  New  York, 
Sammlung  Quinn  (1926  versteigert). 

Tafel  XXXV.  Frauenkopf.  Poliertes  Mes¬ 
sing.  Friiher  New  York,  Sammlung 
Quinn  (1926  versteigert). 

521.  Torso.  Friiher  New  York,  Sammlung 
Quinn  (1926  versteigert). 

ERNST  BARLACH 

Geb.  inWedel  (Holstein)  am  2.  Januar  1870, 
bildete  sich  erst  in  Hamburg  (1888),  in 
Dresden  unter  Diez  (1891)  und  in  Paris 
an  der  Acad6mie  Julian  (1895  und  1897), 
schneidet  seit  1905  in  Holz,  1906  Reise 
nach  RuBland  (Charkow),  langerer  Auf- 
enthalt  in  Berlin.  Seit  1910  lebt,  dichtet 
und  bildet  er  in  Giistrow. 

522.  Vision.  Holz.  1912.  Berlin,  National- 
galerie. 

523.  Panischer  Schrecken.  Holz.  1912. 

524.  Alte  Frau  mit  Stock.  Holz.  1913. 
Berlin,  Sammlung  HeB. 

Tafel  XXXVI.  Drei  graue  Weiber.  Litho¬ 
graphic. 


568 


525.  Wiistenprediger.  Holz.  1912.  Berlin, 
Sammlung  Tilla  Durieux. 
Barmherzigkeit.  Holz.  1917. 

526.  Tanzendes  Weib.  Holz. 

527.  Bettlerin.  Holz.  Berlin,  Samml.  HeB. 

528.  Mann  im  Stock.  Holz. 

529.  Ekstatiker.  Holz 

530.  Frierendes  Madchen.  Holz.  1917. 
Dresden,  Albertinum. 

Tafel  XXXVII.  Stehende  Bauerin.  Holz. 
1921. 

531.  Moses.  Holz.  1920. 

Vorlagen  von  der  Kunsthandlung  Paul 
Cassirer  in  Berlin,  mit  deren  Genehmigung 
die  Wiedergabe  erfolgt. 

ALEXANDER  ARCHIPENKO 

Geb.  in  Kiew  in  der  Ukraine  am  30. 
Mai  1887,  besuchte  1902 — 1905  die  Kunst- 
schule  in  Kiew,  bildete  sich  1905 — 1908  m 
Moskau  weiter,  ging  1908  nach  Paris, 
wahrend  des  Krieges  lebte  er  in  Nizza, 
kam  nach  dem  Kriege  nach  Berlin  und 
lebt  seit  1925  in  New  York. 

532.  Zwei  Frauen.  Gips.  1912.  Berlin, 
Sammlung  Nell  Walden-Heimann. 

Tafel  XXXVIII.  Weiblicher  Torso.  1916. 
Friiher  Berlin,  Nationalgalerie  (ab- 
handen  gekommen). 

533.  Der  Boxkampf.  Holz.  1913.  Florenz, 
Sammlung  Magneli. 

534.  Statuette.  Gips.  1914.  Berlin,  friiher 
Sammlung  Falk. 

535.  Tanzerin  Medrano.  Skulptomalerei. 
Holz,  Metall  und  Glas.  1914.  Florenz, 
Sammlung  Magneli. 

536.  Nackte  Frau  vorm  Spiegel.  Skulpto¬ 
malerei.  Holz  und  Metall.  1914.  Ber¬ 
lin,  friiher  Sammlung  Falk. 

537.  Bildniskopf.  Skulptomalerei.  Holz 
und  Metall.  1914. 

538.  Frauenvasen.  1920.  Berlin,  Samm¬ 
lung  Nell-Walden-Heimann. 

HENRI  LAURENS 

Geb.  in  Paris  am  18.  Februar  1885,  Auto- 
didakt,  lebt  in  L'Ltang-la-Ville  bei  Paris. 

539.  Frauenbildnis.  Relief.  1922.  Paris, 
Galerie  Simon. 


540.  Frau  mit  aufgestiitzter  Hand.  Paris, 
Galerie  Simon. 

541.  Frauenkopf.  Mailand,  Privatbesitz. 

542.  Hockende.  Mailand,  Privatbesitz. 

543.  Liegende.  Mailand,  Privatbesitz. 
Vorlagen  von  der  Galerie  Simon  in  Paris, 
mit  deren  Genehmigung  die  Wiedergabe 
erfolgt. 

JAQUES  LIPCHITZ 

Geb.  in  Druskeniki  an  der  litauisch- 
polnischen  Grenze  am  22.  August  1891, 
besuchte  die  Fcole  des  Beaux  Arts  und 
die  Acad^mie  Julian  in  Paris,  lebt  in 
Boulogne  bei  Paris. 

544.  Pierrot.  Stein.  1918.  Paris,  Samm¬ 
lung  Leonce  Rosenberg. 

545.  Skulptur  aus  Stein.  1924/25. 

546.  Musikinstrumente.  Steinrelief.  1919. 
Paris,  Sammlung  Leonce  Rosenberg. 

547.  Harlekin  mit  Klarinette  (Vorder- 
und  Riickansicht) .  Bronze.  1925. 
Paris,  Sammlung  Paul  Guillaume. 

RUDOLF  BELLING 

Geb.  in  Berlin  am  26.  August  1886, 
studierte  an  der  Berliner  Akademie,  lebt 
in  Berlin. 

548.  GruppeNatur.  1918. Berlin, imHause 
der  Kunsthandlung  Fritz  Gurlitt. 

Tafel  XXXIX.  Dreiklang.  Mahagoni. 
1919.  Berlin,  Nationalgalerie. 

549.  Der  Mensch.  Stein.  1918.  Berlin, 
Sammlung  Franz  Ebstein. 

550.  Kopf  in  Mahagoni.  1921.  Erstes 
Exemplar:  Berlin,  Sammlung  Freu- 
denberg. 

Tafel  XL.  Kopf.  Farbige  Zeichnung.  1923. 

551.  Skulptur.  1923.  Im  Besitz  der 
Kiinstler. 

552.  Kopf  in  Messing.  1925.  ErsteFassg. : 
Essen,  Folkwang- Museum;  zweite 
Fassg. :  Berlin,  Nationalgalerie. 

553.  Bildnis  Richard  Haertel.  1925/26. 
Bronze,  versilbert.  Berlin,  Buch- 
druckerhaus. 

Vorlagen  von  der  Galerie  Flechtheim  in 
Berlin,  mit  deren  Genehmigung  die  Wie¬ 
dergabe  erfolgt. 
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Aachen,  Slg.  Keller  559. 
Academie  des  Beaux  Arts, 
Paris  94. 

Academie  Humbert,  Paris 

561. 

Academie  Julian,  Paris  172, 
568,  569. 

Adler,  Berlin;  Slg.  559. 
Alberti,  Leon  Battiste  108. 
d’Annunzio,  Gabriele  101, 
102,  104. 

Anthokolsky  171. 
Apollinaire,  Guillaume  82, 
96,  243,  558. 

Archipenko,  Alexander  83, 
85,  89,  171,  179,  180,  183 
bis  186,  532—538,  569, 
Taf.  XXXVIII. 

Atelier  Carriere,  Paris  33, 
557- 

Aubry,  Slg.  49. 

Bach,  Joh.  Seb.  565. 

Bakst,  Leon  171. 

Barlach,  Ernst  181 — 183, 
522—531,  568,  569,  Taf. 
XXXVI,  XXXVII. 
Barnes  Foundation,  Phila¬ 
delphia  557—559,  561,566. 
Baumeister,  Willy  423  bis 

425.  564- 

Beardsley,  A.  V.  82,  171. 
Beckmann,  Max  167 — 170, 
458—467,  566. 

Begas,  Reinhold  171. 
Beldensnyder,  Hendrik  182. 
Belling,  Rudolf  180,  186, 
187,  548—553,  569,  Taf. 
XXXIX,  XL. 

Benario,  Berlin;  Slg.  565. 
Berger,  Berlin;  Slg.  Rene 

562. 

Bergson,  Henri  103,  106. 


Berlin,  Gal.  Alfred  Flecht- 
heim  557—561,  563—569- 
— ,  Gal.  Neumann  &  Nieren- 
dorf  566. 

— ,  Kunsthdig.  Paul  Cassirer 

565,  567,  569- 

— ,  Kunsthdig.  Fritz  Gurlitt 

565,  569- 

— ,  Nationalgalerie  564 — 569. 
— ,  Slg.  Adler  559. 

— ,  Slg.  H.  Benario  565. 

— ,  Slg.  Rene  Berger  562. 
— ,  Slg.  Erik  Charell  565. 
— ,  Slg.  Durieux  569. 

— ,  Slg.  Franz  Ebstein  569. 
— ,  Slg.  Frau  Erdmann- 
Macke  564. 

— ,  Slg.  Falk  569. 

— ,  Slg.  Max  Leon  Flem¬ 
ming  561,  564,  567. 

— ,  Slg,  Harry  Fould  563. 
— ,  Slg.  Freudenberg  569. 
— ,  Slg.  HeB  568,  569. 

— ,  Slg.  Katzenellenbogen 

567- 

— ,  Slg.  Graf  KeBler  567. 

— ,  Slg.  G.  Kolbe  563. 

— ,  Slg.  Koehler  558,  564. 
— ,  Slg.  M.  KruB  562,  563. 
— ,  Slg.  Franz  v.  Mendels- 
sohn-Bartholdy  560. 

— ,  Slg.  Lotte  v.  Mendels- 
sohn-Bartholdy  558. 

— ,  Slg.  Paul  v.  Mendels- 
sohn-Bartholdy  558. 

— ,  Slg.  Dr.  Plietsch  565. 

— ,  Slg.  L.  Rosenheim  567. 
— ,  Slg.  Eugen  Sachs  566. 
— ,  Slg.  Hans  Simon  560. 

— ,  Slg.  Hugo  Simon  565. 
— ,  Slg.  Dr.  Valentiner  563. 
— ,  Slg.  Nell  Walden  -  Hei- 
mann  562,  567,  569. 
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Berlin,  Slg.  Dr.  Victor  Wal- 
lerstein  565. 

— ,  Slg.  v.  Wedderkop  568. 

Bernard,  Emile  176. 

Bemheim,  Paris ;  Galerie 
Georges  559,  567. 

— ,  — ;  Slg.  Jacques  561. 

—  jeune,  Paris;  Gal.  24,  172, 
557- 

Bing,  Paris;  Gal.  558,  559. 

BlaB,  Ernst  438,  565. 

,,Blauer  Reiter"  135,  141, 
146,  564. 

Bloys,  Leon  49. 

Boccioni,  Umberto  83,  101, 
105— 107,  342,  562. 

Bocklin,  Arnold  112,  114, 
126,  140,  170. 

Bonnard,  P.  30. 

Boucher,  Franfois  170. 

Boulogne  s.  S.,  Slg.  Henry 
Kahnweiler  558,  560,  561. 

Brancussi,  Constantin  179, 
181,  520,  521,  568,  Taf. 
XXXV. 

Braque,  Georges  36,  41,  45, 
52,  61,  73,  76,  77,  79,  81 
bis  85,  88 — 91,  95,  96,  132, 
139,  152,  186,  296 — 317, 
560,  561,  Taf.  VIII. 

Brecht,  Bert  471,  566. 

Bremen,  Kunsthalle  566. 

Breslau,  Slg.  Oskar  Moll  557. 

— ,  Slg.  Silberberg  567. 

— ,  Schlesisches  Museum  der 
Bildenden  Kiinste  565. 

Brieg,  Slg.  Dr.  F.  Moll  565. 

Brooks,  Paris;  Slg.  558. 

,,Brucke‘‘  115,  127,  132  bis 
137,  139,  I4L  562,  563. 

Cabanel,  Alexandre  176,  567. 

Cagnes,  Slg.  E.  Lejeune  558. 
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Carducci,  Giosue  ioi. 
Carpeaux,  Jean  Baptiste  176. 
Carra,  Carlo  Dalmazzo  101, 
105,  107,  1 12,  166,  346, 
347,  562,  Taf.  XIII. 
Carriere,  Paris;  Atelier  33, 


Delaroche,  Paul  Hippolyte 
171. 

Delaunay,  Robert  67,  96, 
106,  140,  156,  163,  172, 
338,  339.  561,  562.  Taf. 
XII. 


Erfurt,  Museum,  568. 

— ,  Slg.  HeO  562. 

Essen,  Folkwang-Museum 
560,  563,  564,  567,  569. 
Eyck,  van  134. 


557- 

Cassirer,  Berlin;  Kunsthdlg. 

Paul  565,  567,  569. 
Cendrars,  Blaise  96,  97,  172. 
Cezanne,  Paul  16 — 20,  22, 
25,  26,  29,  30,  36—45,  55, 
58,  64,  82,  83,  86,  88,  90, 
99,  107,  114,  115,  140,  141, 

151.  l6l>  I75,  176,  179, 
184.  5&7- 

Chagall,  Marc  89,  96,  163, 

1 7i— 173.  483—493,  567. 
Taf.  XXXI. 

Chaplin,  Charlie  163,  565. 
Chardin,  Jean  Simeon  45,  90, 

152. 

Charell,  Berlin;  Slg.  Erik 
565- 

Chavannes,  Puvis  de  82. 
Chevreul,  Mich.  Eug.  109. 
Chirico,  Giorgio  de  hi,  112, 
348—352,  562. 

Claudel,  Paul  26. 

Coquiot,  Gustave  49. 

— ,  Paris;  Slg.  Gustave  559, 
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Fabri,  Slg.  40. 

Falk,  Berlin;  Slg.  569. 
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Fiori,  Ernesto  de  178,  179, 
511—514,  568,  Taf. 

XXXIII. 

Fiquet,  Paris;  Gal.  H.,  559. 
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— ,  Slg.  Alfred  Tietz  560,  565. 
— ,  Wallraf  -  Richartz  -  Mu¬ 
seum  561,  566,  568. 
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Meryon,  Charles  53. 

Metzinger,  J.  172. 

Meunier,  Constantin  99,  181. 

Meyer,  Wien;  Slg.  H.  565. 
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Piloty,  Karl  von  171. 
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Stramm,  August  150. 
Strecker,  Paris;  Slg.  Paul, 
558- 

— ,  Wiesbaden;  Slg. 561,563. 
Streit,  Hamburg;  Slg.  568. 
Stuck,  Franz  v.  156, 564, 568. 
Stuttgart,  Landesmuseum 
568. 

Suares,  Andre  26. 

Suermont,  Drove;  Slg.  558. 
Suprematisten  97,  166. 
Symbolisten  82,  104. 


Taine,  Hippolyte  11. 

Tatlin  175. 

Tetzen-Lund,  Kopenhagen ; 
Slg.  559- 

Thalmann,  New  York;  Slg. 

Ernst  W.  558. 

Thoma,  Hans  134,  140,  563. 
Tiedemann,  Kampen  (Sylt); 

Slg.  563- 

Tietz,  Koln;  Slg.  A.  565. 
Tintoretto,  J.  R.  167. 
Toulouse-Lautrec,  Henry  de 
37.  50—52,  82,  170. 
Turner,  William  25. 

Uhde,  Paris;  Slg.  Wilhelm 
558—560. 

Utrillo,  Maurice  50 — 54,  167, 
256 — 261,  559,  Taf.  V. 

Valadon,  Suzanne  51,  559. 
Valentiner,  Berlin;  Slg.  Dr. 
W.  563. 

Veber,  Pierre  25. 

Verismus  48,  51,  84,  89,  120, 
122,  134,  147,  153,  162, 
167,  170. 

Veronese,  Paolo  28. 
Vlaminck,  Maurice  de  26,  33, 
34,  227—230,  558. 
Vollard,  Ambroise  173,  559. 
— ,  Paris;  Slg.  559. 


Walden  -Heimann,  Berlin; 

Slg.  Nell  562,  567,  569. 
Wallerstein,  Berlin;  Slg.  Dr. 
Viktor  565. 

Wallraf-Richartz-Museum, 
Koln  561,  566,  568. 
Weber,  New  York;  Slg.  558. 
Wedderkop,  Berlin ;  Slg. 
H.  v.  568. 

Werner,  Hamburg;  Slg.  558. 
Whitman,  WTalt  96. 

Wien,  Slg.  Heinrich  Meyer 

565- 

— ,  Slg.  Dr.  Oskar  Reichel 

565- 

Wiertz,  Anton  Joseph  170. 
Wiesbaden,  Museum  564. 

— ,  Slg.  KirchhofE  562. 

— ,  Slg.  W.  Strecker  561, 

563. 

Winterthur,  Museum  566. 

— ,  Slg.  Reinhart  568. 
Workman,  London;  Slg.  558, 
568. 

Worpswede,  Slg.  Hoetger 

564- 

Wright,  Frank  Lloyd  175. 

Zamaron,  Paris;  Slg.  M.  L. 
558,  559- 

Ziigel,  Heinr.  v.  567. 
Zurbaran  87. 
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